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“TRANSFORMER”. LA ARQUITECTURA DE LA TRANSFORMACIÓN. 
Francisco Riobóo Camacho 
RESUMEN. Aborda el tema de la transformación de nuestros monumentos, ejercida desde la sinceridad de la arquitectura de su 
tiempo, lo que supone complejidad y contradicción, pero a la vez riqueza patrimonial y vivencias de un arte que deja sus huellas de 
autenticidad y se adecua permanentemente a las nuevas necesidades y a los nuevos tiempos. 
El trabajo asume las reflexiones teóricas patrimoniales e identifica con algunos ejemplos la capacidad de la arquitectura para 
transformar y a la vez conservar, de vitalizar y permanecer, lo nuevo y lo antiguo que se fusionan como expresión de su tiempo. 
En un contexto patrimonial, siempre difícil y polémico, podría encontrarse un camino de reflexión o incluso de intervención, nunca 
arbitrario o caprichoso, donde la arquitectura de hoy pueda sedimentar su huella en la vida de nuestros monumentos.  
PALABRAS CLAVE: ARQUITECTURA, TRANSFORMACIÓN, ARTE, PATRIMONIO. 
 
 
 
 
 
 
TRANSFORMER. THE ARCHITECTURE OF TRANSFORMATION. 
Francisco Riobóo Camacho. 
SUMMARY. It addresses the issue of the transformation of our monuments, exerted from the sincerity of the architecture of its time, 
which supposes complexity and contradiction, and at the same time, rich heritage and experiences of an art that leaves traces of 
authenticity and permanently fits new needs and changing times. 
The work assumes the heritage theoretical reflections and identifies some examples of the ability of the architecture to transform 
while preserving, to vitalize and remain, the new and the old that fuse as an expression of their time. 
In an always difficult and controversial heritage context, it could be found a way of reflection or intervention, never arbitrary or 
capricious, where the architecture of today can settle their mark on the lives of our monuments. 
KEYWORDS: ARCHITECTURE, TRANSFORMATION, ART, HERITAGE. 
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1. INTRODUCCIÓN. 
"He descubierto una gran verdad; que los hombres tienen una morada, y 
que el sentido de las cosas se transforma según el significado de la 
misma."  Saint Exupery 1 
El momento actual nos obliga a buscar referencias para 
reflexionar sobre la arquitectura de la transformación desde 
una perspectiva concreta, que se irá perfilando en el discurso. 
Como tal entelequia mental atiende a una definición, a unas 
premisas, a un resultado final como consecuencia de un 
ejercicio intelectual y artístico concreto: sólo a través del 
proyecto, particularizado e individual, se concreta una 
solución única, de una infinidad de alternativas. (Foto 1) 
Pero, obviamente, lo anterior no conduce a nada, si no se 
incorpora una filosofía general que incorpore una visión 
evolutiva de las cosas, como apropiación intelectual que el 
hombre realiza de su entorno, modificándolo y adecuándolo a 
sus nuevas necesidades y demandas. Así lo expresa Konrad 
Fiedler: 
"Toda posibilidad de conocimiento resulta dudosa bajo el influjo 
desintegrador del sentido escéptico. La reflexión crítica enseña que lo que 
con razón llamamos verdad no se encuentra más que en los resultados de 
la actividad intelectual del hombre, siempre renovándose, desarrollándose, 
construyendo, destruyendo y reconstruyendo otra vez." 2 
Desde esta perspectiva intelectual, la producción humana no 
es estática, no nace con la voluntad de su conservación 
ilimitada en el tiempo, como podría pretenderse en el ámbito 
de lo museístico. Al contrario del concepto de Museo, se habla 
de un concepto de vida que evoluciona adaptándose a las 
necesidades del hombre y de su tiempo concreto. (Fotos 2 y 3) 
De forma que, el propio hombre realiza una apropiación 
continuada de los bienes materiales que utiliza y reutiliza, 
asignándole una cualidad humana, un testimonio fehaciente 
                                                   
1 S. Exupery.  LXXXIII 
2 K. Fiedler. Sobre el origen de la actividad artística 1887.  XXXI.  pp. 188. 
 
1. “OLFER DAPPER, pyramides D’EGIPTE. Amsterdam 1.668.” En este grabado antiguo se representa una 
visión muy transformada de la realidad. 
 
 
2. “Museu: Paloma Acuña.”  
En esta escenografía se representa una situación continuamente cambiante, ajena al concepto tradicional del 
museo. 
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de un tiempo concreto, o una sucesión de tiempos concretos, 
forjando una personalidad, una identidad de actualidad. A su 
vez, ésta también se proyecta hacia un futuro de actividad y 
de utilidad, probablemente con aportaciones y roturas pero 
siempre en un proceso de identificación entre hombre y su 
producción. 
Entramos en el ámbito de la permanencia, pero no de aquella 
que se ha conservado intacta o no alterada en el discurrir del 
tiempo, me refiero a aquellas que lo son como resultado de un 
proceso activo de alteración como consecuencia de su 
identificación y vivencia con el hombre y que se proyectan en 
el tiempo con la misma voluntad. Tiempos y memorias que se 
sedimentan en lo inmueble, en la continuidad de las nuevas 
vivencias que también generarán, en el futuro, nuevas 
memorias. Vivencias ejercidas por el hombre de hoy con el 
arte de hoy. 
"La forma de la ciudad siempre es la forma de un tiempo de la ciudad; y 
hay muchos tiempos en la forma de la ciudad. En el mismo curso de la 
vida de un hombre la ciudad cambia de rostro a su alrededor, las 
referencias no son las mismas;...  Contemplamos como increíblemente 
viejas las casas de nuestra infancia; y la ciudad que cambia cancela a 
menudo nuestros recuerdos."  Aldo Rossi. 3 
Pero adentrándose en esta complejidad, de tiempos y 
memorias que se entrecruzan y se alteran, el tiempo de 
actualidad impone un nuevo orden, una nueva 
reestructuración, una nueva apropiación de lo material al que 
se le asigna un nuevo sentido, un nuevo destino, en definitiva, 
un nuevo espíritu del hombre de hoy. 
Este ejercicio de actualización, de identificación con nuestro 
tiempo se realiza desde el proyecto, que de forma 
particularizada realiza una interpretación de actualidad. Como 
nos dice Mássimo Cacciari:  
"Cada interpretación, en tanto que decisión, revela singularmente un 
                                                   
3 A. Rossi.  LXXVIII.  pp. 104. 
 
3. “Perejaume.VEGAP.Madrid 1999. Foto de portada: Perejaume, Cambra (Habitación). El proyecto exploraba 
las relaciones entre arte y naturaleza, entre pintura y realidad, al tiempo que evocaba el viaje, el 
desplazamiento en el tiempo y en el espacio. Un muro del museo desaparecía figuradamente del mismo al ser 
pintado de negro y era “trasladado” al Montnegre, uno de los paisajes favoritos del artista. Una cámara recogía 
la imagen del muro permanentemente, día y noche, y la transmitía al museo. De este modo, el museo 
ampliaba sus límites físicos al tiempo que podía asistir al deterioro que sufría el muro al aire libre.” 
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tiempo propio: cada evento revela su pasado y su futuro. Por eso el 
instante de ese evento es catástrofe del continuum de la tradición. (...)" 4 
Pero hablar de proyecto o de interpretación conlleva una 
cualidad: su aspecto artístico derivado de la inteligencia y la 
creatividad del hombre. De esta forma, el proyecto puede 
encontrar una solución única, desde una infinidad de 
alternativas, a través de  las ideas que se incorporan en las 
memorias pasadas, reconstruyendo un nuevo presente. 
El ejercicio de proyectar se incorpora en el pasado y en el 
presente, potenciando algunas memorias, sedimentando e 
incluso anulando otras, incorporando las nuevas experiencias. 
El proyecto da unidad de actualidad en lo que aporta de lo 
nuevo y lo que conserva de lo viejo. Tenemos en 
consecuencia que el resultado es un nuevo ente, con una 
nueva personalidad, pero significándose como una nueva 
unidad de actualidad, del tiempo de hoy creado por el 
proyecto de hoy. 
"... Nada se puede decir sin transformar lo dicho: el Arco de Tito 
restaurado es ciertamente otro Arco de Tito, o mejor, aquello que nosotros 
entendemos y deseamos entender del Arco de Tito. Por lo tanto no es un 
falso, es simplemente otro Arco."  Paolo Marconi. 5  
Estas reflexiones  se fundamentan en varias observaciones: 
La primera tiene su origen en el análisis de nuestros 
monumentos y en la constatación de que su proceso de 
construcción y desarrollo, hasta llegar a su estado actual, ha 
sido posible por las diferentes aportaciones realizadas en 
distintas etapas. Donde cada tiempo nuevo, 
consecuentemente con su nueva arquitectura y su nuevo 
programa funcional, se ha incorporado en diálogo con la 
preexistencia, en un proceso de naturalidad y sin mayores 
traumatismos, en definitiva, en un proceso de identificación 
del hombre con su tiempo. (Foto 4) Así nos habla Rafael Moneo 
                                                   
4 M. Cacciari.  XIX.  pp. 21. 
5 P. Marconi.  XLIV.  pp.12. 
4.  Monasterio de Guadalupe. Claustro mudéjar e iglesia. 
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sobre Guadalupe: 
"Nadie se pregunta por la disparidad de los estilos. Asombrosa continuidad 
de lo construido, a pesar de la cronología. El gótico convive con 
Churriguera. La inquieta ventana gótica hace un guiño festivo al escueto y 
contenido pórtico del renacimiento.”  
Y continúa:   
"... no pude por menos que hacerme estas consideraciones y pensar que la 
nueva construcción debía integrarse en aquel todo sin ostentoso 
protagonismo. Pero tal propósito no ignoraba que el nuevo refectorio iba a 
ser un eslabón más de aquella cadena arquitectónica que es Guadalupe." 6 
Es esta inmanencia de lo monumental, donde el simple hecho 
de hablar de ello lo hace permanecer en algún modo, es 
también esta inmanencia del propio hombre que se apropia de 
lo monumental para permanecer él mismo. Es el sello que 
queda plasmado en la materia, de la reinterpretación que el 
hombre realiza en cada tiempo concreto de sus preexistencias 
generándose unas vivencias y unas memorias. 
En segundo lugar, podemos evidenciar del análisis 
monumental que las diferentes experiencias vividas, con 
identificación a su tiempo correspondiente, van forjando una 
personalidad propia en cada monumento, que ya es 
consustancial e inseparable de su propia identidad, y por 
tanto diferenciada a otras situaciones monumentales, incluso 
muy próximas al  primero. Son las experiencias y vivencias 
concretas –el tiempo, el autor, los objetivos…- y es la forma 
en que éstos se concatenan en lo monumental, los que van a 
definir una personalidad concreta, que representa un todo: 
identidad, vivencias, tiempo y memorias. Personalidad como 
cualidad, como calificativo, como condición de un objeto. (Foto 
5) 
De esta forma, Víctor Hugo nos describe Nuestra Señora de 
París: 
                                                   
6 R. Moneo.   L. 
5. Imagen de la película El Jorobado de Notre Dame. 
 
 
6. Caramuel. Los cinco órdenes tradicionales y los <modelos humanos> 
correspondientes. 
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“Es un edificio de transición. Cuando el arquitecto sajón acababa de 
levantar los primeros pilares de la nave, la ojiva, que venía de las 
cruzadas, surge conquistadora y triunfante sobre los amplios capiteles 
románicos, que estaban preparados para soportar únicamente arcos de 
medio punto y dueña ya desde entonces, campeó por el resto de la iglesia. 
Poco experta y tímida en sus inicios, se ensancha, se contiene y no se 
atreve aún a manifestarse lanzándose y elevándose en flechas y en 
lancetas como lo harán más adelante tantas y tan maravillosas catedrales. 
Se diría que no puede olvidar la existencia de sus pesados pilares 
románicos.” 7 
En tercer lugar, podríamos comparar la vida de lo monumental 
–como sucesión de transformaciones- con la propia vida 
humana –como sucesión de vivencias-.  En ambos casos se 
trata de un proceso vivo donde el suceder del tiempo, es el 
suceder de una actualización al nuevo tiempo. Donde se 
producen unas vivencias concretas que generan unas 
memorias y, en definitiva, una personalidad concreta. (Foto 6) 
Sólo es posible proyectarse hacia el futuro con nuevas 
vivencias para sedimentar, igualmente, nuevas memorias 
alteradas. (Fotos 7, 8 y 9) “Ha vivido y viviendo se ha 
transformado” así lo describe Torres Balbás: 
“Un monumento antiguo es, en muy contadas ocasiones, de un mismo 
estilo en todas sus partes. Ha vivido, y viviendo se ha transformado. 
Porque el cambio es la condición esencial de la vida. Cada edad lo ha ido 
marcando con su huella. Es un libro sobre el cual cada generación ha 
escrito una página.” 8 
Se trata de un proceso vivo, nunca de un proceso estático: 
éste sería la congelación o, en definitiva, la muerte. 
Reflexiones que pueden ilustrarse  con la poesía de Luis 
Cernuda en <Peregrino>: 
"¿Volver? Vuelva el que tenga, 
Tras largos años, tras un largo viaje, 
Cansancio del camino y la codicia 
De su tierra, su casa, sus amigos, 
Del amor que al regreso fiel le espere. 
                                                   
7 V. Hugo.  XXXIX.  pp.149. 
8 L. Torres Balbás.  LXXXVI.  pp. 22.   
9. Torres Balbás. Torre Damas restaurada. 
 
 
8. Torres Balbás.Torre Damas 1923. 
 
 
7. Torres Valvas. Torre Damas 1834. 
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Mas, ¿tú? ¿Volver? Regresar no piensas, 
Sino seguir libre adelante, 
Disponible por siempre, mozo o viejo, 
Sin hijo que te busque, como a Ulises, 
Sin Ítaca que aguarde y sin Penélope. 
 
Sigue, sigue adelante y no regreses,  
Fiel hasta el fin del camino y tu vida, 
No eches de menos un destino más fácil,  
Tus pies sobre la tierra antes no hollada, 
Tus ojos frente a lo antes nunca visto." 9 
 
Se evidencia, de esta forma, una potencialidad de la 
preexistencia para transformarse adquiriendo una nueva 
personalidad, perfilada desde la creatividad del hombre entre 
lo existente y lo que se aporta nuevo, entre lo real  y lo 
imaginario. En definitiva, realidades y nuevas vivencias que 
se yuxtaponen en la construcción de un futuro concreto, entre 
la potencialidad de infinitos futuros. (Fotos 10 a 12) 
Cambios que, al contrario del arbitrio, se insertan plenamente 
en la inteligencia y en la creatividad del hombre. Una actitud 
continuada de recreación, de vivencias, que genera un 
enriquecimiento, una complejidad más en un mundo de 
complejidades: la expresión de una vida que se vive con 
intensidad; una personalidad de actualidad forjada como 
evolución de las de antaño; la conciencia de una memoria, 
que recuerda u olvida. 
Y esto es fácilmente comprensible cuando intentamos 
describir sintéticamente la evolución de un inmueble y 
hacemos alusión a la sucesión de estas experiencias, del 
tiempo, de las reformas y transformaciones, de la 
incorporación de nuevos estilos… en definitiva, es la 
expresión de un suceder en la que cada tiempo ha dejado su 
huella de una forma concreta, evidenciando un estilo 
concreto, un gusto artístico concreto, en un proceso de 
                                                   
9 L. Cernuda.  XXVI.  pp. 58. 
 
10. Wendel Dietterlin. Portada de orden toscano. 
 
 
11. W. Dietterlin. Elementos arquitectónicos de orden jónico. 
 
 
12. W. Dietterlin. Página 105 de la Architectura con una representación de la libertad. 
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identidad del momento vivido. 
Un ejemplo podemos encontrarlo al analizar el cartel turístico 
de Córdoba, que nos cuenta la historia de la ciudad a través 
de sus monumentos. Aquí la Mezquita, allí la  Corredera, el 
templo romano, las iglesias fernandinas… El collage 
resultante no tiene orden, no tiene escala, no tiene 
perspectiva, tampoco tiene tiempo. Los inmuebles 
superpuestos, unos y otros descontextualizados, fragmentos 
inconexos, un conjunto de hechos aislados que van 
construyendo una imagen de la ciudad. Una historia 
acontecida por los fragmentos que permanecen. Una 
evolución por la yuxtaposición de tiempos que conviven en el 
mismo escenario. Es la memoria más consciente, pero que al 
mismo tiempo nos relaciona con otras menos evidentes. (Fotos 
13 y 14) 
Estos variados ejemplos nos expresan la sinceridad de 
actuación de cada transformación en su tiempo concreto. 
Conserva lo que quiere conservar, demuele lo que quiere 
demoler, reinterpreta la preexistencia y las nuevas 
aportaciones en un proceso de actualización artística a su 
tiempo concreto. Todo ello, en un proceso de sedimentación, 
de alteración o de incorporación de nuevas memorias, donde 
cada actuación consolida u olvida las memorias preexistentes, 
e incorpora nuevas memorias de lo monumental. Mássimo 
Cacciari lo afirma con claridad “Nada podemos decir sin 
transformar lo dicho.” 
"... Es nuestra memoria la que reproduce, pero tal reproducción nunca es 
un imitar estático, es una reproducción imaginativa, transformante,... y por 
tanto la misma conservación hay que entenderla como un proceso de 
continua metaforización... No podemos decir nada sin transformar el 
lenguaje heredado, antes de caer en cualquier forma de fetichismo por la 
obra. Nada podemos decir sin transformar lo dicho..." 10  
Pero las reflexiones anteriores, dirigidas fundamentalmente al 
hecho monumental o a la ciudad histórica, no representan el 
                                                   
10 M. Cacciari.  XX. 
 
13. Diversidad de arquitecturas que a modo 
de selección se representan en el cartel 
turístico de Córdoba. 
 
14. P. Citroën: Metrópoli. 1.923. 
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hilo general de la reflexión, ésta se centra en la propia 
característica de la condición humana de la evolución, lo que 
es trasladable a la evolución de su producción. O sea, la 
apropiación que el hombre realiza de la materia, para desde 
su interiorización, desde la inteligencia y desde el arte, crear 
un producto alterado. (Fotos 15 a 18)  
El planteamiento, en consecuencia, no puede quedarse en el 
ámbito exclusivo de la arquitectura, ni tampoco de la 
arquitectura de la ciudad. Exceder estos ámbitos puede ser 
gratificante para incorporar el paisaje, como transformación 
del medio natural y urbano, para hablar del arte en la 
transformación del arte, para hablar de la arquitectura en la 
arquitectura, para destacar la importancia del mueble, del 
detalle, de lo pequeño, insertado en su correlación en un 
contexto mayor, o, al contrario, desde una escala más general 
para hablar de la transformación urbana en el contexto de 
ciudad. Conforme expone Martín Hernández “el concepto de 
patrimonio está dejando de limitarse al <patrimonio histórico>”: 
“El patrimonio puede llegar así a definirse tautológicamente como lo que la 
sociedad quiere que lo sea. 
Es la capacidad de reutilización y rehabilitación de las arquitecturas -esa 
virtud de los espacios arquitectónicos para superar cualquier limitación a 
un uso concreto en un momento determinado o, más generalmente, de ser 
capaz de adecuarse a otros usos más allá de los que los originaron- lo que 
ahora centra el debate sobre la intervención en el patrimonio. (…) 
Ejercicios de "renovación" recientes -vaciados funcionales, incorporación 
de nuevas fachadas, reajustes espaciales...- ilustran esa capacidad 
prácticamente inagotable de las arquitecturas para seguir albergando usos 
dispares hasta que su ruina sea por fin inevitable." 11 
En estas consideraciones entramos a valorar el concepto de 
la movilidad, de la vibración, no se pretende en absoluto lo 
estático o lo inmóvil. Ajeno al concepto patrimonial de la 
conservación indefinida estática “per se”, nos interesa 
especialmente la conservación indefinida dinámica, a través 
                                                   
11 M. J. Martín Hernández.  XLVII.  pp. 204-206. 
15. Lequeu, autorretrato fisonómico 
<poniendo morro> 
 
 
16. Lequeu, autorretrato fisonómico 
<sacando la lengua> 
 
 
17. Lequeu, autorretrato fisonómico 
<guiñando un ojo> 
 
 
18. Lequeu, autorretrato fisonómico 
<bostezando> 
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de su vivencia, de su adecuación. En consecuencia, una 
conservación que exige cambios, alteraciones, distintas 
formas de comprensión del objeto arquitectónico y la 
adecuación a su tiempo. 
La materia transformada adquiere una cualidad humana, la 
aportación cultural del hombre, donde quedan plasmados su 
tiempo, su contexto sociocultural, las particularidades de su 
autor, de sus tendencias y memorias. 
La materia elaborada por el hombre deja de ser materia para 
constituirse en orden, en articulación, en ideas… en la 
reestructuración intelectual del hombre a través de su 
producción artística. En cualquier caso, y como reflejo de lo 
anterior, se produce una actualización al tiempo de hoy, que 
ya queda indeleblemente sellado en la producción. 
 
Cuando la materia de la que hablamos es una preexistencia, y  
por tanto es la expresión de un tiempo y de una cultura ya 
pasados, se trata de la transformación de un producto que 
aparte de lo material contiene una información inmaterial del 
arte y de la inteligencia de un tiempo pasado. De esta forma, 
ya no se transforma la materia bruta originaria, se transforman 
las ideas que contiene, el arte de un tiempo anterior.  
"Sólo cuando nos volvemos con el pensar hacia lo ya pensado, estamos al 
servicio de lo por pensar."  Martín Heidegger. 12 
Lo producido, lo transformado, aunque reutilice la materia y 
las ideas del pasado, es reflejo del mundo de actualidad. De 
forma que, toda transformación supone una actualización a su 
tiempo, a sus gustos, a su momento. 
La reflexión se hace más compleja cuando la preexistencia de 
la que hablamos es una continuada sucesión de 
transformaciones en el tiempo. Y, en consecuencia, aunque 
                                                   
12 Martín Heidegger.  XLVI.  pp. 97. 
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se nos evidencie la expresión en su estado actual de su último 
estado, identificando su cultura y su tiempo, contendrá, aún 
fragmentariamente, las aportaciones de otros tiempos 
anteriores. La manifestación de su vida; tiempos y memorias 
sedimentadas que siguen presente en el inmueble, como 
testimonio fehaciente de que ha vivido. 
La reflexión actual de la transformación en estas 
preexistencias adquiere una complejidad hasta el infinito, 
situación que describe con toda claridad  Konrad Fiedler:  
“Cuando dirija de nuevo su mirada exclusivamente a la obra individual, 
cuando intente perfeccionar y aumentar cada vez más su comprensión de 
la misma, se dará cuenta de que la comprensión histórica es cada vez más 
difícil y, finalmente, imposible. Cada vez le resultará más difícil reconocer 
los hilos que relacionan la obra con el pasado y con el futuro, y cuando, al 
fin, descienda a las profundidades insondables de la individualidad 
creadora, perderá por completo su hilo histórico." 13 
Son muchos los ejemplos que como resultado de esta 
superposición de actuaciones nos insertan en un contexto de 
dificultades. Para adentrarse en un conocimiento en 
profundidad se requiere la colaboración de otras disciplinas 
ajenas a la arquitectura, como pueden ser la arqueología, la 
historia, la restauración mueble… pero al mismo tiempo, y 
sobre todo, profundizar en este escenario requiere insertarse 
plenamente en un mundo de complejidad y contradicción, para 
desde una actitud artística continuar en la complejidad y 
contradicción. Aquí no valen las simplicidades, el olvidarse de 
todos los acontecimientos anteriores para proyectar “ex novo”. 
Aquí sólo vale adentrarse en la complejidad para vivirla y 
revivirla, de encuentros y desencuentros de nuestro mundo de 
actualidad con el del pasado, un escenario de dificultades, de 
ideas superpuestas, de memorias y desmemorias, de ideas 
generales pero también de sutilezas y detalles, en definitiva: 
el mundo de lo artístico. 
Podemos ilustrar estas reflexiones con un proyecto realizado 
                                                   
13 K. Fiedler. Sobre el juicio de las obras del arte plástico -1.876-.  XXXI.  pp. 60. 
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por el Ministerio de Cultura en el ámbito de la mezquita de 
Córdoba, en concreto el proyecto de restitución de 
artesonados en Abderramán I y II. Conocido el “éxito” de las 
actuaciones de restauración de Velásquez Bosco con la 
recuperación del artesonado en el ámbito en el ámbito de la 
ampliación de Alhakan II, el proyecto al que nos referimos, 
ejecutado aproximadamente en 1975, continúa con igual 
criterio. El objetivo es demoler las bóvedas barrocas que 
continúan existiendo, en el ámbito de Abderramán I y en la 
ampliación de Abderramán II, para restituir un artesonado en 
su lugar, lógicamente más en consonancia con el objetivo de 
recuperar una imagen primigenia. El proyecto llega a 
ejecutarse, incorporando las indicaciones realizadas por la 
Comisión Provincial de Patrimonio de Córdoba que obligan a 
eliminar los motivos decorativos y el colorido previstos 
inicialmente en el proyecto para la ejecución del nuevo 
artesonado.  (Fotos 19 y 20) 
Pero el objeto de mi reflexión no es cuestionar el objetivo 
general del proyecto de restauración, que en el curso de los 
años ya se encuentra inserta en la memoria de actualidad. Me 
interesa analizar las consecuencias derivadas de la rigidez de 
los criterios iniciales, cuando éstos llegan a la primera nave y 
afectan a las capillas existentes, construidas en distintos 
tiempos y con diferentes estilos.  
Conocemos el proceso de ocupación de capillas de la 
totalidad del perímetro interior de la mezquita. En los lados 
este y oeste con la fragmentación de la nave oriental -19- y de 
la nave occidental -1-. En el lado norte ocupando la doble 
arcada de acceso –como consecuencia del refuerzo 
estructural de Abderramán III-; En el lado sur manteniendo y 
prolongando la alineación interior de la Maqsura, y 
fragmentando el espacio disponible –que difiere en la zona de 
Alhakan II con respecto a la zona de Almanzor-. Aunque estos 
criterios definidos, desde la lógica del propio edificio y el 
nuevo sentido religioso a partir de su consagración cristiana, 
el proceso de construcción, y en algunos casos de 
 
19. Planta de la Mezquita-Catedral de Córdoba. 
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reconstrucción, es dilatado en el tiempo.  
O sea, desde las primeras capillas del siglo XIII, construidas 
para ocultar los símbolos más emblemáticos de la mezquita –
Maqsura y capilla de Villaviciosa- hasta la última capilla 
construida en el año 2000, existe todo un museo de 
arquitectura que representa tiempos y estilos muy 
diferenciados. Una sola lógica de ocupación perimetral interior 
en la mezquita con multitud de arquitecturas y tiempos que la 
construyen. 
Pues bien, la rigidez de los criterios impuestos desde el 
proyecto de restauración para la recuperación de artesonados 
irrumpe también, con iguales criterios, en gran parte de la 
nave I –lado occidental-, provocando un caos en el conjunto 
de capillas afectadas. Aquellas capillas, construidas 
independientemente en distintos tiempos, donde cada una 
tiene su lógica composición en paredes y techos a la 
inmediatamente contigua. Este mundo de fragmentos 
diferenciados pasa, tras la ejecución del proyecto de 
restauración, a tener un artesonado continuo y  común para 
todas ellas. La incoherencia no se queda aquí, como el 
objetivo es que visualmente se vea la continuidad, se 
demuelen los muros divisorios entre capillas para ser 
sustituidos por separaciones de prefabricados aligerados que 
no llegan hasta el techo. Y como consecuencia de ello 
quedan: capillas que han perdido su composición autónoma y 
diferenciada; retablos que no tienen cabida en el nuevo 
espacio; puertas mudéjares conservadas que pierden su 
sentido. 
El origen de esta reflexión puede llevarnos a considerar que 
en el ámbito de la construcción sobre lo construido, hay ideas 
construidas y también debe haber nuevas ideas a construir. 
La convivencia de unas y otras, entre lo que se olvida o 
recuerda de lo preexistente y lo que se crea de nuevo, reside 
en el proyecto, o lo que es lo mismo, reside un ejercicio 
artístico concreto de un tiempo concreto, que lejos de la 
 
20. Capilla de la zona oeste de la Mezquita de Córdoba, nave 1. 
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simpleza han de insertarse en la complejidad del arte. Y que 
éste crea riqueza, complejidad, contradicciones; un medio 
idóneo para continuar las reflexiones en el tiempo con más 
riqueza, más complejidad y más contradicciones. 
Este ejercicio servirá para una identificación con nuestro 
tiempo de actualidad. Lo queramos o no, de forma 
intencionada o desde el subconsciente, la actuación artística 
se inserta plenamente en el momento de actualidad, de 
nuestro tiempo de hoy. Tal inserción no exime de la 
proyección al futuro que toda actuación implica, tampoco de 
los conocimientos del pasado, de lo ya acontecido, pero 
nuestra actuación de hoy se inserta como producto de hoy, 
con los criterios de hoy y este sello queda grabado 
indeleblemente. 
El instrumento del cambio es el proyecto, desde el ejercicio 
artístico, que permita un cambio  cualificado. En el proyecto 
residen las claves para la conformación de un futuro y de un 
pasado, las nuevas ideas que sirvan de articulación o 
reestructuración de lo nuevo y lo viejo, para aportar nuevas 
cosas y potenciar o sedimentar las preexistentes. El arte 
articula el caos, hilvana los hilos, los colores y las texturas. 
Bajo un nuevo orden recupera u olvida las memorias, 
superpone o limpia, recompone o fragmenta. En definitiva, 
concreta una nueva personalidad que se incorpora al futuro, 
expresando con toda su autenticidad el presente. 
Giorgio Agamben nos ilustra el concepto de que el acto de 
creación, incluye un acto de “descreación” en la consecución 
de una nueva unidad: 
"El acto de creación no es en realidad, según la fastidiosa concepción 
corriente, un proceso que va de la potencia al acto para agotarse en él, 
sino que contiene en su centro un acto de descreación en el cual lo que fue 
y lo que no fue quedan restituidos a su unidad originaria." 14 
Para comprender esta visión evolutiva, podemos analizar, por 
                                                   
14 G. Agamben.  II.  pp.15. 
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ejemplo, la vida de un “hombre” que en la actualidad tiene una 
personalidad concreta –en sus criterios, en sus gustos, en sus 
objetivos...– y evidenciar que ésta es diferente a la que tenía 
la misma una década anterior y también muy diferente  a la de 
su juventud. Podemos analizar una personalidad, una forma 
de ser, constatando que no se cambia de identidad, se trata 
de la misma persona. 
Son determinadas experiencias o vivencias las que forjan una 
personalidad evolucionada de la anterior. Un cambio que se 
produce incorporando nuevas cosas, pero también 
manteniendo y olvidando otras anteriores. Nueva 
personalidad que genera una memoria, como suma de 
memorias anteriores, en las que unas se han potenciado y 
otras se han olvidado (u almacenadas en el subconsciente). 
También, podemos evidenciar que estas transformaciones 
incorporan una nueva vitalidad hacia el futuro, seguro de que 
otros tiempos ulteriores implicarán otros cambios en un 
proceso siempre activo, siempre vivo y contrario a la idea de 
congelación, de continua inserción en el tiempo de actualidad. 
Nos puede servir como ejemplo la vida artística de Picasso en 
la que, al igual que cuando queremos describir un 
determinado monumento, encontramos distintos momentos 
que evidencian un cambio. En concreto, los tratadistas nos 
señalan tres etapas de su proceso de evolución donde están 
imbricadas su vida personal y su producción artística. Estas 
etapas son las llamadas: la época azul, la época rosa y la 
época negra. Todas ellas quedan fijadas en sus cuadros con 
características propias y cualidades diferentes. (Fotos 21 a 23) 
La primera de ellas, la época azul, situada entre 1.901 y 
1.905, predomina el color azul acompañado de gris. A 
continuación tiene lugar el llamado periodo rosa, donde la 
obra de Picasso refleja una nueva temática, con menor 
predominio de el color azul e introduciendo tintes ocres y 
matices diferentes. El lienzo “Las señoritas de Aviñon”, entre 
1906 y el otoño de 1907, es sin duda alguna el primer ejemplo 
 
21. Época azul: Picasso. LA TRAGEDIA (1903). Óleo sobre tabla. 105 x 69 cm. National Gallery of 
Art, Washington D.C.  
 
 
22. Época rosa: Picasso. LAS SEÑORITAS DE AVIÑÓN (finales de 1906 – otoño de 1907), 
Museum of Modern Art, de Nueva York. 
 
 
23. Época negra: Picasso. GUERNICA (1937). Óleo sobre lienzo (349 x 776 cm). Museo Nacional 
Centro de Arte Reina Sofía. 
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de una obra que se imponía como una ruptura, como un 
desgarrón, como una disonancia. Debe admitirse de los 
detractores de Picasso que  con este cuadro, abrió 
definitivamente las puertas a la arbitrariedad que, en un último 
análisis, fue el fundamento más amplio del arte moderno. 
En la etapa negra, con suma rapidez, el cubismo de Picasso 
se desinteresó del objeto figurado. La experiencia cubista 
terminó la disociación  iniciada con la “época rosa” entre la 
letra y el espíritu de las formas: Cuando quería tratar 
nuevamente un tema, por ejemplo pintar una mujer, Picasso lo 
hacía sin necesidad de supeditarse al respeto por la lógica de 
las estructuras anatómicas de ésta. Continúa con la pintura 
surrealista, inaugurada en 1925 y que prosiguió durante unos 
veinte años, caracterizada por una extrema libertad ante la 
visión convencional de la anatomía. Lo material se impregna 
de esta evolución, del intelecto del hombre y de su capacidad 
metafórica. 
Interesa ahora abordar la transformación como concepto 
patrimonial cargado de potencialidad. Al igual que sucede con 
los vacíos urbanos, que constituyen un patrimonio de futuro, 
la posibilidad de introducir un cambio capaz de invertir una 
tendencia negativa o degenerativa, la posibilidad de introducir 
nuevos usos demandados o complementarios, la capacidad, 
en definitiva, de la nueva arquitectura para la actualización de 
entornos urbanos. (Fotos 24 y 25) 
Estos vacíos, esta nada, son el verdadero patrimonio en 
cuanto son una alternativa de solución de los problemas de 
ciudad futura. Es la arquitectura que ensaya y reensaya sin 
construir. Es el mundo de las ideas que se vuelcan sobre un 
lugar sin materializarse. Es el pensamiento libre que no llega 
a ocupar espacio en nuestra memoria colectiva. 
 
 
24. "UN PEDESTAL GEOLÓGICO: LA CASA MILÁ. ... El resultado, 
en efecto, había dejado estupefacta a toda la ciudad: las formas 
seguían siendo ondulantes, pero en vez de la leve fluidez típica del 
art nouveau, los espectadores percibían una montaña de piedra 
rugosa, llena de oquedades, e invadida por los agresivos arbustos 
de hierro martilleado que servían de antepecho a las ventanas. 
Como el acabado escultórico de la casa se había hecho con las 
piedras ya colocadas, los barceloneses llamaron a este edificio <la 
pedrera> (cantera), certificando para siempre su naturaleza 
geológica y reconociendo su voluntad monumental." 
 
 
25. Dibujo.C.Mila.  "Tampoco faltaron las reacciones humorísticas a 
propósito del hipotético destino futuro de aquella rareza 
arquitectónica (2-dibujo de garage).Si la Casa Batlló evoca lo 
acuático y lo visceral, esta otra, a unos metros de distancia, es un 
canto a la inmutabilidad de la roca y a la aridez de la tierra 
mediterránea." 
<TEXTOS. Gaudí. Juan Antonio Ramírez. Anaya.SA. 1.992. 
Madrid.pp.65> 
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2. CONCEPTO DE VIDA. 
Intentaremos aproximarnos al entendimiento de lo que es el 
concepto de vida en un edificio inerte. La piedra, la arena, la 
madera… que ha sido trabajado por el hombre ya contiene 
una impronta de vida: el trabajo de cantería en la producción 
de un capitel; la huella en el diseño que el arquitecto concibe 
de su trabajo artístico; la evidencia de un cambio o una 
evolución de un edificio antiguo, tal vez del renacimiento que 
se actualiza a otro tiempo como puede ser el barroco; un 
proceso restaurador que desde un momento de actualidad 
elige un futuro, conservando o demoliendo, realzando u 
olvidando para siempre en la memoria… 
Estas cuestiones evidencian un cierto grado de vida o de 
actividad dentro de lo inerte. Vida que es asignada por la 
vivencia o por la creatividad del hombre, que le transfiere a lo 
inerte la vivencia de su artífice. Cuestión que es inherente a la 
propia condición humana de permanecer vivo, ahí están las 
pirámides de Egipto para testimoniarlo, de permanecer 
presente en la memoria, algo que permanezca a nosotros 
después de nuestra muerte. Y para ello no hay nada más 
duradero que la piedra. Lo que se inscribe, esculpe o talla con 
intencionalidad de permanecer en el tiempo y en la memoria. 
¿Qué duda cabe que la mejor lección de historia se encuentra 
en los bienes materiales que se conservan de tiempos 
pasados? La permanencia de una vida, de una filosofía, de 
una idea, o sea, de algo de la cualidad o creatividad del 
hombre que trata de fijarse sobre lo material para perdurar en 
el tiempo. La vida del que tiende a extinguirse sin quedar 
rastro de su existencia, encuentra en lo inerte, en lo falto de 
vida, la materia para su eternidad, el lazo de unión a un 
tiempo futuro indefinido. 
Hoy podemos saber de civilizaciones muy antiguas, como el 
Egipto de los faraones, más que de otras civilizaciones más 
recientes, como puede ser el Egipto de la nueva era. La 
voluntad de permanecer se afianza en algo inerte, que como 
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la piedra no va a morir. Se convierte pues así como el 
transmisor de una cultura, de una civilización, de una 
información que contiene ya inserta una vida propia impresa 
con cincel y martillo. 
Así dos granitos idénticos, extraídos de la misma cantera, en 
la misma época, pueden tener significados muy diferentes 
para nosotros, en función de su contexto, en el sentido de que 
uno pueda ser utilizado como sillar y  otro para esculpir una 
escultura o un texto. El mismo material originario, idéntico a 
los ejemplos anteriores, que permanece en la cantera no es 
nada para nosotros. Algo muerto y sólo útil, en todo caso, a la 
geología que podrá verificar sus características y su 
composición física. Por el contrario, los otros bloques que han 
sido extraídos por el hombre y trabajados con mayor o menor 
intensidad, ya contienen una cualidad de vida que el hombre 
le impone. El primero de ellos, o sea el bloque prismático de 
granito, con su tecnología de corte y acabado, participa como 
pequeña pieza de un inmenso puzzle que compondrá la 
formación de una pirámide. El segundo de ellos, desde un 
trabajo artístico será exponente de la vida de su creador, de 
sus gustos artísticos o de su quehacer artesanal y del 
mensaje que nos traslada en la representación de un texto, de 
una idea o de una imagen. 
El trabajo del hombre cambia lo inerte para asignarle algo de 
su propia vida y de su creatividad, y a partir de este momento 
ya se ha contagiado de su vida. Creador y producto creado 
empiezan a identificarse mutuamente, de forma que cuando el 
creador muere, su creación le representa y le identifica en su 
tiempo. 
Pero también el producto creado identifica no sólo a su 
creador, no sólo al mensaje que nos quiere transmitir, no sólo 
a la mayor o menor cualidad artística de su autor; Nos 
identifica también un tiempo, un espacio, un sitio, una 
sociedad, unos intereses, una forma de trabajar del 
momento… nos identifica, en definitiva, una vida fijada en un 
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tiempo, y un tiempo que fija una vida. 
Construcciones megalíticas, pirámides, templos, basílicas, 
todas ellas nos ilustran una voluntad de permanencia a la 
muerte, a la otra vida, al futuro, a lo desconocido, con una 
reafirmación a la permanencia de una vida propia, de una 
actividad creativa, de la reafirmación del hombre y de la 
sociedad de un tiempo.  
"..., los ladrillos secados al sol se consideraban adecuados para las casas y 
palacios de los vivos, pero los muertos requerían un material 
indestructible: la piedra. La aparición de la arquitectura de piedra puede, 
en primera instancia, atribuirse a la idea egipcia de la naturaleza de la 
muerte." 15 
La permanencia a que nos referimos no es una cuestión 
arcaica, es una condición inherente y permanente en el ser 
humano, incluso de nuestra moderna sociedad. Por ello, no 
podemos extrañarnos de hablar de permanencia en la 
permanencia, o sea, generaciones posteriores actúan en un 
ámbito de permanencias preexistentes, añadiendo o quitando, 
conservando u alterando, creando una nueva permanencia 
que ya pertenece al nuevo tiempo, pero que también contiene 
restos más o menos inconexos de los pasados. 
El proceso es similar, el hombre trabaja la materia 
preexistente –ya sea nueva o reutilizando lo que existe- y lo 
adecua a su nuevo tiempo, a su nuevo arte y a sus nuevas 
preferencias estilísticas. El hombre nuevo modifica lo 
preexistente a su nuevo ser, dejando constancia de su nuevo 
espíritu, creando una permanencia nueva de ello, que será 
reflejo de su nueva vida. 
Esta es la sinceridad de su trabajo. Permanece el hombre de 
hoy en las permanencias del hombre de antaño. Y si, en un 
principio, hablábamos de vida en las piedras trabajadas por el 
hombre, más aún cuando este trabajo se realiza en el hábitat 
                                                   
15 Giedion, Sigfried. EL PRESENTE ETERNO: LOS COMIENZOS DE LA ARQUITECTURA. (Alianza 
Forma. 1.981). pp. 29 
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de otros tiempos, llegando a la complejidad, a la convivencia y 
superposición.  
Pero no importa tanto, será imposible recomponer una maraña 
de hilos, de distintos colores, entremezclados y cortados. El 
tiempo de actualidad se interpondrá entre ellos estableciendo 
su propio orden, el de su tiempo, recuperando algunos 
antiguos, desechando otros, incorporando nuevos hilos en la 
creación de algo nuevo, de nuestro tiempo, ya ajeno en cierta 
medida a lo que había, o al sentido que tenía en otro tiempo. 
Y es que, trabajar en una preexistencia es alterarla, es dejar la 
constancia de nuestro tiempo en lo antiguo. No hay alternativa 
posible, nuestro tiempo quedará sellado en la preexistencia, 
queramos o no, consciente o inconscientemente. Y si esto es 
así, hagámoslo con franqueza, que no nos cree cargo de 
conciencia, sólo es posible trabajar en el arte con la 
sinceridad de hoy, con la identidad de nuestro tiempo y de 
nuestros criterios artísticos. 
Los inmuebles van sedimentando en su interior diversas artes, 
diversas culturas, en definitiva, diversos tiempos que conviven 
y se superponen en un único tiempo real: El tiempo de 
actualidad. 
A un plazo largo de tiempo conocemos bien su futuro, entre 
dos opciones: su progresiva desaparición o  bien su 
permanencia a través de su continua alteración. 
 
La primera opción representa la “muerte”, la congelación, el 
intento de un mantenimiento indefinido en lucha constante con 
las agresiones atmosféricas. 
La segunda opción representa la “vida”, la que es capaz de 
incorporar nuevas vivencias, nuevos tiempos de actualidad 
que se imponen a los de antaño. Nuevos desafíos en un 
proceso de actualización, de vivencia continuada, de 
ejercicios artísticos. Lo que en definitiva es un proceso de 
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vida, tan vivo como la vida de un hombre en la que sólo hay 
un tiempo: el tiempo de hoy. El pasado como sedimento se 
adentra en la formación de una personalidad, con las 
experiencias vividas, con las memorias o desmemorias, entre 
lo que se recuerda y lo que se olvida. 
Entre la elección de un camino entre la infinidad de 
alternativas posibles y la vuelta a la elección de otro camino, 
otro discurso. El futuro está por llegar, seguro de los cambios, 
de las nuevas exigencias, de las nuevas necesidades. 
La vida del hombre se centra en su capacidad de 
permanencia y cambio; entre lo que es y lo que quiere ser; 
entre lo que conserva en la memoria y lo que se olvida; entre 
lo que guarda del pasado y su deseo de futuro. Todas estas 
contradicciones del hombre se reflejan en su producción, en 
los bienes que produce y altera, para volver a producir y 
alterar. Lo antiguo queda en el sedimento, en la formación de 
una personalidad que evoluciona con la incorporación de 
nuevas cosas, pero también se mantiene en la sedimentación 
de otras preexistentes. 
Este es el sentido del concepto de vida de un monumento. Lo 
inerte es partícipe de la vida que le infiere el hombre en cada 
tiempo: en su nacimiento; en su periodo de construcción en el 
tiempo; en las reformas y adecuaciones a un nuevo sentido y 
destino; en sus restauraciones, como una fase más de 
alteración que se identifica con un tiempo determinado y unos 
criterios propios de su tiempo; en la búsqueda de un futuro y 
en la identificación con el hombre de su tiempo; y ya, por 
último, también incluso a su “muerte”, en la pérdida de su 
apreciación y vivencia por el hombre. 
Todas estas fases están regidas por procesos vivos. Un 
ejercicio continuado de actualización y de adecuación a los 
nuevos tiempos, lo que va a suponer experiencias y 
transformaciones precisas, memorias nuevas y desmemorias  
que se sedimentan en la memoria del nuevo tiempo. Ahí está 
todo, la memoria reciente de una última vivencia, más 
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presente y activa en la conciencia colectiva, pero también 
están las memorias menos evidentes, o más ocultas, como 
consecuencia de vivencias pasadas. E incluso, aquellas 
memorias que almacenadas en el subconsciente se han 
perdido y ya no podrán recuperarse. Todas ellas están 
presentes en lo inerte, son las memorias que el hombre 
inserta en lo monumental para permanecer él mismo. Ahí 
reside el concepto de vida al que nos referimos. 
Y no es sólo memoria, también es personalidad de un tiempo 
de actualidad, que se perfila como expresión de un tiempo 
concreto y, a su vez, mantiene la herencia de otros tiempos 
pasados. Personalidad que es la que nosotros hacemos y 
forjamos en cada tiempo, como expresión de lo nuestro, de lo 
que nosotros queremos. 
De otro lado es inteligencia, o mejor dicho inteligencia sobre 
la inteligencia de otros tiempos. En este marco de complejidad 
sólo el arte tiene cabida. Sólo a través de la actividad artística 
pueden recomponerse la maraña de hilos para conformar una 
nueva unidad, entre lo viejo y lo nuevo, lo que se conserva y 
lo que se aporta, en la forma que fue usado y el nuevo destino 
que le acontece. Es el arte sobre el arte de otros tiempos. No 
se trata de recomponer un puzzle, desecho parcialmente y al 
que puedan faltarle piezas. No es un problema de paciencia al 
hilar las piezas, tampoco sería el objetivo la reconstrucción de 
las que falten. Es un problema de crear un nuevo puzzle, el 
que hoy queremos hacer, el que nos sirve a nuestro tiempo y 
para ello se podrán reutilizar las piezas del puzzle 
preexistente, pero también habrá que crear otras nuevas, e 
incluso, en esta operación puede que sobre algunas de las 
viejas. 
El resultado final, aún con la reutilización, ya nada tendrá que 
ver con lo originario, será algo nuevo, una nueva unidad 
recompuesta, a través del arte, como manifestación de 
nuestro tiempo de actualidad. 
El ejercicio artístico sincero exige cambios, una nueva idea 
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como argumento compositivo donde se establecen nuevas 
relaciones, lo viejo y lo nuevo se funden en una nueva unidad. 
No se trata de añadidos, ni siquiera de añadidos 
diferenciados, se trata de una fusión que el arte compone en 
lo nuevo.  En función de las necesidades las viejas 
preexistencias podrán haberse mantenido inalteradas, pero 
también podrán haberse alterado a los nuevos intereses, al 
nuevo orden que el arte le impone en cada tiempo. 
Para llegar a comprender el proceso podemos analizar la 
forma que en época Barroca se cambia la imagen de las 
viejas iglesias medievales o renacentistas. Para llegar a ver 
también cuando llega en el siglo XX la moda de la 
restauración, que podría ser también otro estilo de otro 
tiempo, vuelve a recuperarse un gusto por lo primigenio y de 
esta forma a deshacer lo hecho en el Barroco. 
Así en el Barroco, ese nuevo tiempo y ese nuevo gusto por 
otro colorido, por otra especialidad, por otra forma de 
entendimiento de la luz. Desde esta nueva óptica llevaría a 
contemplar como fuera de contexto esos templos medievales, 
con la textura de la cantería y de sus grandes arcos ojivales, 
los artesonados de madera de sus techos, los restos de 
pinturas murales de sus paredes, la escasa luz que penetra al 
interior, las antiguas solerías de barro. La situación primigenia 
de estos templos medievales, algunos de ellos con 
aportaciones del renacimiento, no son del gusto del nuevo 
tiempo y así, en operaciones de maquillaje, se van a adecuar 
los viejos espacios.  
La fábrica de cantería se picará para que agarre el nuevo 
estuco superficial; los capiteles góticos se ocultarán con 
nuevos capiteles con tarjetones de yesería; los ventanales 
góticos de pilastrillas y arquitos ojivales se desmontarán para 
realizar aperturas de ventanas de mayores dimensiones; la luz 
a toda costa ha de entrar con mayor fuerza en el interior del 
templo; los artesonados de lacería en el caso de conservarse 
ya no desempeñan un papel estético en la techumbre de la 
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iglesia y pasarán a desempeñar exclusivamente una misión 
estructural; la nueva estética colocará falsas bóvedas de 
yesería bajo la cubierta para atender al nuevo gusto barroco 
del momento. El presbiterio también se revestirá en sus 
paramentos, en su techo y en sus ventanales, los retablos 
también servirán al montaje de un nuevo escenario, en una 
operación sencilla de maquillaje pero efectiva en el cambio.  
La imagen medieval se borrará por completo de la memoria 
para mostrarnos la modernidad del barroco, enseñarnos un 
espacio nuevo, una luz nueva, unas formas acordes al nuevo 
gusto, e incluso, también con la incorporación sucesiva de 
capillas se formalizará una nueva planta, más compleja, con 
aperturas hacia el exterior. (Foto 26) 
Esta importante transformación, tan económica como exitosa, 
va a afectar a una gran mayoría de las iglesias de Córdoba, 
que con estas actuaciones superficiales van a conseguir una 
total renovación para satisfacer los gustos del nuevo tiempo. 
No debe quedarnos ninguna duda sobre el éxito social de 
estas actuaciones del Barroco, incluso a pesar de que autores 
como Teodomiro Ramírez de Arellano descalifiquen 
sistemáticamente este periodo con palabras como: 
“El retablo es del mal gusto reinante a fines del siglo XVII y principios del 
XVIII” 16 
Detrás de estas actuaciones barrocas, no hay una reflexión 
artística particularizada, que hubiera conducido a la 
diversidad de soluciones, detrás de gran parte de ellas sólo 
hay un tiempo y un gusto que los motiva, una moda, una 
inercia repetitiva que asevera el éxito de la operación en su 
momento. 
Pero sin cuestionar en absoluto esta inercia de un tiempo 
barroco, me interesa analizar la forma en que en un tiempo 
                                                   
16 T. Ramírez de Arellano. PASEOS POR CORDOBA. <Editorial Evergráficas, S.L. León 1.995>. 
pp.183 
 
26. Esquema de una iglesia barroca con ampliaciones de capillas hacia el exterior. 
 
30 
 
reciente, bajo el concepto de restauración, aparece el 
fenómeno contrario con igual inercia; o sea, la eliminación 
sistemática de los vestigios barrocos en aras a la búsqueda 
de una situación primigenia anterior. Es un proceso inverso 
que en un tiempo dado se va a repetir con intensidad, en el 
exitoso interés por el reencuentro de una situación primigenia, 
demoliendo todo lo que el barroco ha superpuesto; estucos, 
bóvedas, yeserías, todo ello para recuperar un original, ya por 
nosotros desconocido. 
De igual forma, esta actuación responde a una moda, a una 
inercia, en ningún caso a reflexiones artísticas, descomponer 
todo el maquillaje para reencontrar lo originario. Estamos 
hablando de dos momentos diametralmente opuestos: Barroco 
y Restauraciones componen los dos polos opuestos de 
oscilación en la concepción y entendimiento de lo 
monumental. Los dos siglos escasos que separan uno y otro 
proceder, nos van a exponer con toda claridad que el 
monumento será lo que el hombre quiera que sea e, 
igualmente, expresará los gustos y la sensibilidad de su 
tiempo concreto. 
Entre la valoración de lo nuevo o, al contrario, la recuperación 
de lo antiguo; entre la ocultación de lo primigenio y su 
redescubrimiento; entre la luz y la oscuridad; entre lo blanco y 
lo gris; entre la vida y la “muerte”; entre la vivencia y los 
recuerdos... se debaten mundos similares y contrapuestos que 
reflejan las contradicciones del propio hombre.  
Es importante exponer estas concepciones diferentes y 
contrapuestas que se producen de un tiempo a otro, pero 
sobre todo interesa verificar que el hombre impone sus 
vivencias a lo inerte, transformándolo a su nueva identidad. 
De esta forma lo inerte va cambiando en simultaneidad con 
los gustos del nuevo hombre. 
Los ejemplos elegidos se ubican en un contexto general, en 
una inercia aprehendida, en una cultura generalizada donde 
no hay autor, donde no hay reflexión artística particularizada 
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que concretice o matice, es este huracán que nos lleva 
globalmente en una u otra dirección, tanto en el sentido del 
moderno gusto por el barroco y el desprecio de lo primigenio 
como al contrario, del moderno gusto por lo primitivo y la 
anulación de las ortodoncias barrocas. La inserción en estos 
contextos de globalidad queda reflejada en las palabras de W. 
Benjamín: 
“Pero desde el paraíso sopla un huracán que se ha enredado en sus alas y 
que es tan fuerte que el ángel ya no puede cerrarlas. Este huracán le 
empuja irresistiblemente hacia el futuro, al cual da la espalda, mientras 
que los montones de ruinas crecen ante él hasta el cielo. Este huracán es 
lo que nosotros llamamos progreso,” 17 
Esta inercia se adentra en un proceder orgánico, en un 
proceder de habitualidad, lo que tampoco quiere decirse que 
en el contexto de uno y otro tiempo, existan reflexiones 
artísticas que se salen de esta generalidad para realizar un 
ejercicio artístico y singular. Así ponemos analizar el ejemplo 
de la iglesia de San Agustín de Córdoba, que lejos de plantear 
una operación de maquillaje, construye manteniendo 
parcialmente la primitiva iglesia gótica una iglesia barroca en 
todos los detalles de su planta y de sus secciones, donde el 
barroco se impone con toda su expresión artística y con toda 
su fuerza. Se trata de un modélico ejercicio de la Arquitectura 
en la Arquitectura preexistente. (Fotos 27 y 28) 
En San Agustín, como podemos comprobar en los dibujos, la 
situación de la iglesia Fernandina primigenia y la iglesia 
barroca final, responden a dos imágenes completamente 
diferentes. Dos tiempos, dos mundos distintos se superponen 
en el mismo escenario. El nuevo tiempo prevalece sobre el 
antiguo, donde sólo son reconocibles pequeños fragmentos 
reutilizados y visibles para la concepción del nuevo escenario. 
Puede que algún capitel medieval quede visible en el 
presbiterio... el resto hay que buscarlos conscientemente, 
ocultos tras un retablo barroco o en espacios de otro uso, 
como la biblioteca, ajenos al escenario de la iglesia. 
                                                   
17 Benjamin, W.- Angelus Novus. Saggi e framenti.  Trad. It. Turín 1.976, pp 76 - 77. 
 
28. Dos imágenes muy diferenciadas de la iglesia de San Agustín: La medieval y 
la barroca. 
 
 
27. Esquema iglesia San Agustín. Córdoba. Indicando en verde la zona medieval conservada. 
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Este ejemplo seleccionado responde a una clara reflexión 
artística de globalidad, que trabaja desde la planta baja hasta 
las bóvedas conformando una unidad arquitectónica barroca. 
En este caso las reflexiones realizadas más importantes se 
centran en el binomio iglesia medieval – iglesia barroca, ya 
que son dos tiempos importantes de su proceso evolutivo. 
Pero aquí no se acaba su historia, y también hoy podemos 
analizar cómo desde la restauración se aporta un tercer 
tiempo a la vida del edificio que apuesta por la continuidad del 
momento barroco, pero también aporta ex profeso algunas 
recuperaciones de la época medieval, que incluyen la 
reinvención del rosetón en su fachada principal. Y también 
podremos observar cómo a continuación, transcurrido tan sólo 
una década, un nuevo proyecto decide volver a recuperar la 
anterior imagen. (Fotos 29 y 30) 
El tiempo moderno, incluso a través de la restauración, no es 
ajeno a esta voluntad de apropiación que el hombre de cada 
tiempo realiza sobre sus preexistencias. 
En los ejemplos precedentes hemos podido comprobar la 
forma en que un tiempo de actualidad se apropia de los otros 
tiempos anteriores imponiéndoles su voluntad. A partir de este 
momento los tiempos precedentes ya no existirán, quedarán 
olvidados para siempre. Sólo a través de pequeños vestigios 
o fragmentos de su memoria podrán evidenciarse la vivencia 
de tiempos anteriores. 
Como resultado de la actuación de hoy se produce una fusión, 
lo que queda de ayer y lo que se aporta hoy de nuevo ya 
estarán unidos de forma indeleble en un nuevo orden: el que 
corresponde a nuestro tiempo y a nuestra reflexión artística.  
El tiempo de actualidad entremezcla tiempos anteriores 
forjando una personalidad de hoy y, también, una memoria de 
hoy. Situación que no es contradictoria con la huella presente 
de una personalidad de antaño y el recuerdo que en mayor o 
menor medida ha quedado fijada en nuestra memoria. 
 
29. Foto del rosetón nuevo de la iglesia de 
San Agustín. Año 1995. 
 
 
30. Estado actual y último de la fachada de la 
iglesia de San Agustín. Año 2009. 
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2.1. Antagonismo. Entre el cielo y el infierno nos ubica en 
un antagonismo, en la oposición permanente de dos verdades 
simultáneas que se justifican así mismo cada una de ellas en 
un tiempo concreto, en un mundo concreto. Antagonismo 
permanente para no encontrar ni una razón, ni una verdad 
que prevalezca sobre las demás, sino, al contrario, muchas 
verdades que conviven en el mismo escenario. Conjunción de 
representaciones que se simultanean, permanecen, 
entrelazan y se alteran unas con otras, para adquirir la 
personalidad de un tiempo, adquirida en el suceder de otros 
tiempos del pasado que ya han quedados fusionados en el 
presente. Todo ello como expresión de una vida propia 
inferida desde la inteligencia y desde la creatividad del 
hombre. 
Ya sea el escenario monumental; es el ejemplo de la mezquita 
de Córdoba como conjunción de ampliaciones, de religiosidad, 
de superposiciones, que conviven en el mismo inmueble; o ya 
sea la representación en el escenario, es el ejemplo de la 
ópera de París, donde cada interpretación supone una 
actualización al tiempo de hoy... (Fotos 31 y 32)  Entre el cielo y 
el infierno, o sea, entre la permanencia indefinida y el 
continuo cambio, entre el pasado y el futuro... se ubica el 
propio hombre con su creatividad, con la convivencia 
simultánea, desde el presente, de multitud de pasados que se 
entrelazan conformando una identidad que continuamente se 
relanza al futuro de la reinterpretación. 
Noche y día; cielo e infierno; luz y penumbra; pesadez e 
ingravidez; blanco y gris; divino y humano; razón e 
inconsciencia… Este es el antagonismo en el que el hombre 
oscila alternativamente y, consecuentemente, quedarán 
reflejados en su producción.  
No se trata de aquellos cambios que se producen como 
consecuencia de un proceso lógico inherente a dos culturas 
diferenciadas como puede ser el ejemplo de las diferentes 
orientaciones del inmueble como respuesta a esa distinta 
 
31. Sección Mezquita-Catedral de Córdoba. 
 
 
32. Sección Ópera. PARIS. Escenario de las representaciones. 
34 
 
religiosidad de cada tiempo. Son innumerables los ejemplos 
en Andalucía donde puede analizarse los sucesivos cambios 
de orientación de iglesias que pasan a utilizarse como 
mezquitas y, al contrario, de mezquitas que pasan a 
convertirse en iglesias. Un mismo inmueble se utiliza en el 
sentido E-W para ser usado por los cristianos o en la 
dirección contraria N-S para ser utilizado por la religiosidad 
islámica. 
En el caso que nos ocupa en este capítulo, me interesa 
estudiar el cambio inmueble que se genera como 
consecuencia del propio hombre. Las incidencias de su 
evolución, del paso del tiempo, de los cambios generados en 
su entorno social… Son todas estas cuestiones las que hacen 
muy diferente un tiempo de otro tiempo posterior. De forma 
que en estos instantes diferenciados, será el mismo hombre y 
la misma sociedad que cambiarán su motivación y donde 
antes se valoraba la racionalidad, el hombre como centro, a 
continuación empieza a valorar la irracionalidad, lo oculto, lo 
divino. Cuando en un tiempo de antaño ha valorado la luz, lo 
blanco, en un tiempo posterior ha estimado la penumbra, lo 
gris. Cuando antes valoraba la pesadez, lo robusto, lo 
terrenal, en otro tiempo empieza a valorar la ingravidez, lo 
delgado y estilizado que se lanza al cielo. 
Umberto Eco nos ilustra esta evolución artística: 
“La forma, para nosotros, y por un cierto período, se ha consumido. A 
menudo es necesario sanear la sensibilidad imponiéndole una larga 
cuarentena. Dirigiéndonos al fragmento mucho tiempo después nos 
descubrimos de nuevo frescos y asombrados ante sus sugerencias; pero 
no es sólo que en el intervalo nos hayamos desacostumbrado al efecto de 
esos estímulos acústicos organizados en un cierto modo; las más de las 
veces, en el intervalo, también nuestra inteligencia ha madurado, nuestra 
memoria se ha enriquecido, nuestra cultura se ha profundizado; esto basta 
para que la forma originaria pueda despertar zonas de la inteligencia o de 
la sensibilidad que antes no existían y que ahora se reconocen en el 
estímulo de base y son provocadas por él.” 18 
                                                   
18 Umberto  Eco. OBRA ABIERTA. <Editorial Seix Barral, S.A. Barcelona, 1965> pp. 77. 
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Estos cambios son inherentes al propio hombre, a su 
necesaria evolución, pero ello dejará su huella en lo 
monumental. Por tanto, cuando hablamos de cambio, de 
transformación, cuestión que de otro lado es constatable en lo 
físico, todo ello no es sino reflejo del cambio que se produce 
en el propio hombre. Relaciones y similitudes que hacen 
posible identificar lo monumental con la vida del propio 
hombre y evidenciar los cambios conforme a la propia 
evolución humana. 
2.2. Apertura-cambio. El monumento cambia físicamente 
conforme cambia el hombre. Ya no se trata como nos dice 
Umberto Eco 19 que una obra de arte sea concebida como 
“abierta”, o sea a la multitud de posibles interpretaciones o de 
sugerencias que nos transmita. Yo creo que la abertura no se 
produce en el tiempo del propio acto de creación, ya que éste 
exige una concreción, una toma de decisiones, un 
posicionamiento en la elección y uno u otro camino, una 
postura creativa evidentemente dictatorial, el desarrollo de 
una idea que reorganiza a todas las demás. Como decía la 
abertura no se produce en el tiempo de creación, en todo caso 
estaríamos hablando de vivencias diferenciadas que cada 
sujeto tiene de una obra de arte, pero que no afecta 
alterándola a ésta. La abertura se produce en un tiempo 
posterior, donde la obra heredada ha empezado a perder su 
autonomía, su coherencia de destino, su identificación con su 
contexto, empieza a no cumplir con los nuevos requerimientos 
estéticos, de finalidad o de uso. Y cuando esto empieza a 
suceder es cuando la preexistencia empieza a quedar abierta 
a la transformación, a la alteración en un proceso de 
necesaria actualización. 
En general toda obra de arte queda abierta a un futuro, en un 
plazo de tiempo más o menos amplio. Aquí el tiempo es 
desigual, mientras que determinadas obras de arte son 
rápidamente alteradas por su propio autor, como acto reflexivo 
                                                   
19 Umberto  Eco. OBRA ABIERTA. <Editorial Seix Barral, S.A. Barcelona, 1965> 
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de su necesaria adecuación a los cambios que los nuevos 
tiempos deben reflejar en sus obras. En otros casos el tiempo 
se dilata indefinidamente sin que una pincelada o alguna capa 
de barniz altere la creación originaria. Sólo la pátina del 
tiempo se queda plasmada en la obra, como puede ser el 
destino, por ejemplo, de las obras conservadas en el museo. 
Pero incluso, en estos casos, también llegará un tiempo futuro 
en el que incluso con el concepto de Restauración, la obra 
originaria sufrirá alteraciones, limpieza, algunos retoques en 
el tratamiento de las lagunas existentes, una nueva 
protección. Decimos que el tiempo aquí no está definido, o 
mejor dicho que cada tiempo queda fijado por un proceso de  
creación o de modificación. 
En la Arquitectura los conceptos son los mismos, el tiempo 
queda marcado por el acto de creación y por los actos de 
modificación. En consecuencia una obra de arquitectura 
puede permanecer siglos conservando su edificación 
originaria, o por el contrario en pocos años puede sufrir una 
importante renovación. Aquí influyen factores 
complementarios a lo artístico, pero básico en la vida de lo 
monumental, es el tema de un uso adecuado a las 
características constructivas propias. Un cambio de uso no 
compatible con la preexistencia derivará inevitablemente a 
una alteración sustancial de lo primigenio. 
Por otro lado, la propia arquitectura favorece en algunos 
casos que distintos usos convivan en mismo edificio sin que 
ello suponga una alteración de su esencia. Así nos ilustra 
Rafael Moneo en La Vida de los Edificios al hablar de la 
Mezquita de Córdoba. 
“Intentaré explicar algunas de estas ideas sirviéndome de la Mezquita de 
Córdoba, un edificio singular cuya historia abarca un período de ocho 
siglos. La clave para la comprensión de su desarrollo reside, o al menos a 
mí me lo parece, en su estructura formal, en los principios en que ésta se 
apoya. Pues tales principios se definieron con la claridad suficiente para 
que, y a pesar incluso de aparentes contradicciones, estuvieran siempre 
presentes y siempre fuesen respetados por los arquitectos que sobre la 
mezquita actuaron, permaneciendo constantes a lo largo de las continuas 
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intervenciones en ella." 20 
Eco, por otro lado, nos habla de una condición abierta a la 
interpretación de una partitura o el amplio abanico de 
sugerencias que puede suscitar la lectura de un libro. Pero en 
este caso, la partitura aún interpretada sigue siendo la misma 
y el libro aún en su diferencial vivencia por cada lector no se 
altera en su contenido. Desde aquí hablamos que cada tiempo 
cambia notas y acordes para hacer una nueva música, y así 
quedará reflejado en una nueva partitura y en un nuevo autor, 
e igualmente, que cada novela es reescrita desde un nuevo 
acto creativo, aportando nuevas páginas, rompiendo otras, 
estructurando otro discurso distinto. La reinterpretación 
artística nos inserta en un amplio campo de posibilidades. 
Crear sobre lo ya creado nos sumerge en un complejo y 
contradictorio mundo, del entendimiento de un arte vivo. 
Resulta de gran interés esta definición de obra de arte de 
Luigi Pareyson: 
“La obra de arte ... es una forma, un movimiento concluso, que es como 
decir un infinito recogido en una definición; su totalidad resulta de una 
conclusión, y por consiguiente exige que se la considere no como el 
hermetismo de una realidad estática e inmóvil, sino como la apertura de 
un infinito que se ha completado recogiéndose en una forma. La obra tiene 
por esto infinitos aspectos, que no son sólo “partes” suyas o fragmentos, 
porque cada uno de ellos contiene la obra entera y la revela en una 
determinada perspectiva. (...)” 21 
Un ejemplo podemos encontrarlo en el cuadro Fragmentado 
de la familia Bosé que Ginés Liébana expone en el museo 
Diocesano de Córdoba. En este cuadro el artista rompe el 
cuadro original y lo fragmenta en partes, respondiendo a una 
pretendida actualización de su pintura a la nueva situación 
familiar, se ha producido la separación. (Foto 33) 
“UNIR Y DIVIDIR.- Esto explica lo que yo hago muchas veces al pintar: 
                                                   
20 MONEO, RAFAEL. LA VIDA DE LOS EDIFICIOS. Las ampliaciones de la Mezquita de Córdoba. 
21 Luigi Pareyson. ESTÉTICA – TEORÍA DELLA FORMATIVITÀ. Pp. 204-209. Capítulo VIII –
Lectura, interpretacione e crítica-. 
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unir, fragmentar, dividir, es decir, jugar con los espacios transformables. 
Unas cosas están situadas simétricamente y otras se mueven a través del 
espacio, van rotando, lo deshacen, desaparecen, vuelven a salir. Antes no 
se podía trabajar a través del tiempo. Tenía que investigar en legajos, 
buscar datos... Hoy, entre persona y dato, hay una distancia cero. Das a un 
botón y aparece lo que quieras.” 22 
No se trata, por tanto, de una incitación a la recreación 
imaginativa del espectador, se trata de una voluntad de 
identificación entre producción artística y tiempo. Lo que en la 
vida real ya no es así, el cuadro tampoco puede representarlo, 
no puede ajeno y debe participar de esta nueva situación. De 
la misma forma, Ginés Liébana repinta el cuadro de Francisco 
Umbral adecuándolo a su nueva visión de un tiempo actual, y 
lo repinta con el rojo bermellón. Ya no sabemos cómo era el 
color original, está debajo de lo nuevo pintado, un estrato que 
queda sedimentado en capas de pintura de la misma forma 
que la personalidad retratada solapa la personalidad 
preexistente del cuadro originario. (Foto 34) 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
                                                   
22 Ginés Liébana (CORDOBA, CAPILLA DE LO OCULTO. Discurso de ingreso en el Real Academia 
de Córdoba. DIARIO CORDOBA. 24 de febrero de 1.996) 
 
33. Familia Bosé fragmentada. 
 
 
34. Francisco Umbral. Reinterpretado en rojo bermellón. 
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3. TIEMPO EN LO INERTE.   
Mi interés se centra, por el contrario a una imagen estática de 
lo inerte, en aquellos inmuebles donde es perceptible una 
experiencia continuada de vida, donde los nuevos tiempos 
han ido cambiando las preexistencias antiguas. ¿Por qué? 
Porque puede percibirse en cada espacio el trabajo artístico 
que cada nuevo tiempo ha ido aportando al monumento. Y 
cada trabajo se realiza con una sinceridad absoluta, tanto si 
se trata de una aportación nueva o de continuar una obra ya 
iniciada. 
Esta metodología es lo habitual en el contexto de trabajo en el 
ámbito monumental. Hay multitud de ejemplos, uno de ellos 
puede ser la construcción de un catedral que se difiere en el 
tiempo. Que inicia su construcción en el gótico, que sigue 
construyéndose en el renacimiento, y que ultima su 
construcción en el barroco. Uno de estos ejemplos puede ser 
la Catedral de Córdoba. Cada tiempo ha actuado con la 
sinceridad de su momento artístico, con su mejor arte y su 
plena identificación con su tiempo. De esta forma, en el gótico 
ha iniciado su construcción sus cimientos, su planta, y se 
levanta parcialmente conforme al proyecto original diseñado, 
las claves de articulación entre catedral y mezquita ya están 
establecidas: el crucero en forma de cruz latina y el 
deambulatorio perimetral como punto de conexión. La 
ejecución continúa pero llega a otro periodo estilístico, el 
renacimiento. Desde la nueva perspectiva ya no se puede 
continuar ejecutando el proyecto gótico inicial: ha renunciado, 
más bien diría yo que ni siquiera se lo ha planteado, a 
continuar la ejecución según los diseños originales. ¿Por 
qué? ¿Qué pasa? Efectivamente, cómo va a ser posible 
continuar la ejecución en un estilo que ya no nos gusta, que 
no pertenece a nuestro mundo de actualidad, que no se 
inserta en la estética de hoy. (Fotos 35 a 37) 
Si el proyecto hay que cambiarlo se cambia, pero nuestro 
trabajo artístico no puede ser atemporal, salirse de su mundo 
 
35. Catedral de Córdoba. Fase de inicio gótica. 
 
37. Catedral de Córdoba. Fase de terminación barroca. 
 
 
36. Catedral de Córdoba. Fase de construcción del renacimiento. 
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de hoy para representar mundos anteriores, ya muertos, 
perdidos de nuestro interés y de nuestra memoria. El artista 
trabaja desde la sinceridad, inserto en su tiempo, con la 
motivación del nuevo tiempo. Así lo expresa Konrad Fiedler 
con toda claridad: 
"Es imposible encontrar el arte por otro camino que el suyo. Sólo 
intentando enfrentarse al mundo con el interés del artista puede uno llegar 
a dar a la relación con las obras de arte ese contenido que descansa única 
y exclusivamente en el conocimiento de la esencia íntima de la actividad 
artística." 23 
La Catedral continúa ejecutándose en el nuevo estilo del 
Renacimiento. Todo ha cambiado, no se trata sólo de cambiar 
los primitivos ventanales góticos por las nuevas 
composiciones Serlianas, ni las nervaduras góticas por las 
nuevas bóvedas del renacimiento. Desde la colocación de la 
primera piedra hasta la última decoración responde a un 
mundo completamente nuevo, de composición arquitectónica, 
de sistemas constructivos, de la forma de labrar la cantería, 
de la forma de concebir la nueva estructura resistente. 
Pero la actuación renacentista no ultima la catedral 
cordobesa, llega la paralización de las obras hasta que un 
nuevo tiempo, el barroco, que terminará su construcción. De 
la misma forma, descrita anteriormente, el barroco retoma lo 
preexistente y continúa las obras desde su nueva posición 
artística. Así, la terminación de bóvedas y cubiertas, los 
acabados, el coro catedralicio… todas estas actuaciones 
responden con fidelidad artística al nuevo tiempo barroco, 
conviviendo con naturalidad con anteriores y diferentes 
expresiones artísticas. 
Este último periodo estilístico, al igual que en tiempos 
anteriores, va a actuar con la sinceridad de su tiempo, lo que 
afectará no sólo a la obra nueva realizada, sino también a la 
                                                   
23 Konrad Fiedler (Sobre el juicio de las obras del arte plástico -1.876-)  
<ESCRITOS SOBRE ARTE. Honrad Fiedler. La Balsa de Medusa 2. Visor Distribuciones, S.A.,  
Madrid 1.991.> pp. 67. 
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obra antigua conservada, con la realización de retoques o 
acabados sobre las texturas originales, para llegar a 
conseguir una coherencia de globalidad que el nuevo tiempo 
barroco le impone en su conclusión. 
Así podemos llegar a entender que el presbiterio se levante 
con respecto a la cota inicial de acabado, respondiendo a las 
necesidades impuestas por la liturgia de este tiempo. También 
podrá entenderse que los paramentos de cantería, 
inicialmente tallados para quedar vista la piedra como 
acabado, terminen siendo picados y recubiertos de estucos, 
acordes al nuevo gusto barroco, al nuevo colorido y a la 
nueva luminosidad pretendida.  
Y por último, el tiempo actual que tampoco es ajeno a los 
cambios, aunque se le quiera cambiar de nombre para titularlo 
restauración, también deja el sello de su tiempo y las 
necesidades de su tiempo, para ejecutar lo que hoy queremos 
ver. Así se rebaja la cota del presbiterio barroco, 
excesivamente alta para las directrices de la liturgia actual de 
acercamiento. También se quita el altar que se ubicaba al 
fondo en lo más alto, aquel donde antaño el cura daba misa 
en latín vuelto de espalda a los fieles. Hoy el altar, al contrario 
que antes, ha de ubicarse próximo a los fieles, intentando una 
cercanía de conexión y ubicarse a una cota pequeña de altura 
que sea suficiente para la visión, pero que en ningún caso 
represente un pedestal. Los tiempos cambian donde ahora se 
busca una conexión antes se buscaba una imposición, incluso 
a través de los púlpitos, ahora en desuso, el cura se subía por 
encima de nuestras cabezas para imponer su discurso. 
Pues bien, esta sinceridad de la que hablamos, este trabajo 
artístico de identidad con el que cada tiempo trabaja, nos lleva 
a contemplar hoy la convivencia de gótico, renacimiento, 
barroco e, incluso, la restauración de actualidad. Pero más 
que convivencia de etapas o tiempos diferenciados, podemos 
hablar de unidad, de una única cosa que habla un único 
idioma en la actualidad, independientemente de los 
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precedentes evolutivos de los idiomas de otros tiempos, de los 
dialectos más o menos conservados hoy en nuestro lenguaje.  
Es una única cosa porque nos habla de una realidad, la que 
en cada tiempo va forjándose desde la vida. Cada cosa habla 
de su tiempo y de su relación con otros tiempos, pero, al final, 
cada elemento, cada piedra, con independencia de su origen 
–gótica, renacentista o barroca- está desempeñando una 
función en un orden general impuesto, el orden de hoy, del 
tiempo de hoy. 
De igual forma que cada tiempo de antaño impuso su orden, 
su estructura, su idea, articulando lo nuevo con lo 
preexistente, reutilizando o relabrando lo antiguo. La actividad 
artística nos inserta en el orden de su tiempo de actualidad. 
Al final no hay partes diferenciadas, hay una unidad que se 
conjunta con tiempos diferentes. Como ejemplo podemos ver 
las bóvedas de la Catedral de Córdoba y las de San Benito de 
Polirone. ¿Quién puede afirmar que no hay unidad? Incluso 
aunque sepamos que las diferentes bóvedas están 
construidas en distintos tiempos y responden estilísticamente 
a diferentes estilos. Es el arte, son las ideas, quien articula 
partes diferenciadas en la conformación de una nueva unidad. 
(Fotos 38 y 39) 
Otro ejemplo, en este caso descrito por Víctor Hugo, se refiere 
a la forma en que distintos estilos constructivos con identidad 
a su tiempo se suman en la conformación de una herencia, 
algo que tiene de esta forma su personalidad peculiar, 
refiriéndose en este caso a Notre Dame de París: 
“Nuestra Señora de París no es de pura raza románica como las primeras 
ni de pura raza árabe como las segundas. Es un edificio de transición. 
Cuando el arquitecto sajón acababa de levantar los primeros pilares de la 
nave, la ojiva, que venía de las cruzadas, surge conquistadora y triunfante 
sobre los amplios capiteles románicos, que estaban preparados para 
soportar únicamente arcos de medio punto y dueña ya desde entonces, 
campeó por el resto de la iglesia. Poco experta y tímida en sus inicios, se 
ensancha, se contiene y no se atreve aún a manifestarse lanzándose y 
 
38. Bóvedas de la Catedral de Córdoba. Los distintos estilos artísticos en la construcción de las bóvedas 
–gótico, renacentista y barroco- se fusionan hoy conformando ya una unidad. 
 
39. «GIULIO ROMANO. Particular del enlace entre la nave central, el <tiburio> y el coro anular en San 
Benito en Polirone. Las preexistencias góticas y la reestructuración manierista dialogan entre sí en un 
inquietante juego de transparencias.» LXXXIV. pp. 4. 
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elevándose en flechas y en lancetas como lo harán más adelante tantas y 
tan maravillosas catedrales. Se diría que no puede olvidar la existencia de 
sus pesados pilares románicos.” 24 
Creo que de esta forma, en general, reconocemos nuestros 
monumentos observando espacios, ideas construidas, 
sensaciones que nos transmiten. Cuando nos fijamos en los 
detalles reconocemos una portada románica, un rosetón 
gótico, un capitel islámico, una decoración mural renacentista, 
una bóveda barroca, una restauración historicista e, incluso 
también, una actuación moderna. Rafael Moneo nos lo ilustra 
al hablar sobre Guadalupe:  
"Nadie se pregunta por la disparidad de los estilos. Asombrosa continuidad 
de lo construido, a pesar de la cronología. El gótico convive con 
Churriguera. La inquieta ventana gótica hace un guiño festivo al escueto y 
contenido pórtico del renacimiento. Sorprendente capacidad de ocupar el 
espacio sin sometimiento alguno a la simetría y con completo olvido de las 
formas de composición académicas." 25 
Esto es así con toda normalidad y, además, está bien que lo 
sea. Entonces, ¿por qué nuestro tiempo no trabaja con la 
sinceridad del arte de hoy? Lo normativo, las imposiciones 
legislativas en forma de criterios generales no colaboran en el 
necesario ejercicio artístico en lo monumental. Estos criterios 
generales nos llevan a la uniformidad, al resultado estándar 
como consecuencia inmediata de la aplicación de reglas 
generales, o criterios de restauración preestablecidos. Más 
allá de reglas generales, que nos ubican en un contexto 
general de precauciones y prevenciones, existe la posibilidad 
de una reflexión artística concreta y particularizada, que 
desde el arte o desde la inteligencia pueda aportar un nuevo 
futuro, un nuevo acrecentamiento artístico. 
Podríamos llegar a pensar en nuestros actuales trabajos de 
restauración que no es arte, que no es actualidad, estamos 
perdiendo esta capacidad de la arquitectura para trabajar 
                                                   
24 Hugo, Víctor. Nuestra Señora de París. Edición de Eloy González Miguel. Segunda edición. 
Ediciones CÁTEDRA, S.A., Madrid 1997. P.149 
25 Moneo, Rafael. RECREAR LO ANTIGUO. <Diario 16. CULTURAS. 27 de julio de 1994.> 
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sobre la arquitectura, para modificar lo construido. Tal vez los 
arquitectos especializados en la restauración se insertan 
todavía más, porque saben más de ello, y con mayor facilidad 
en la estandarización de los criterios. Sólo se pretende la 
conservación sin aportar el arte de actualidad. Pero no saben 
que en esta pretendida conservación, también se elige y se 
potencia con mayor o menor intensidad la conservación de un 
periodo de tiempo en detrimento de otros, y que esta elección 
no es sino una transformación, también importante y a la vez 
inconsciente de nuestro tiempo de actualidad. 
Al final la restauración también denotará su tiempo. Un 
ejercicio escasamente artístico, sin la claridad del arte de 
actualidad, se adentra en lo monumental alterándolo 
profundamente. (…) No lo sé, pero intuyo preferir un ejercicio 
artístico de hoy denotando el tiempo de hoy, aunque ello 
implique cambios, a que nos adentremos en una restauración 
reelaborando el arte de otros tiempos. Al final, creo, es 
preferible que lo que hagamos lo sea con sinceridad. Cosas 
nuevas de nuestro tiempo, y así se expresará, y cosas 
antiguas que han de jugar un nuevo papel hoy, tanto si para 
ello se precisa su conservación o incluso su alteración. 
Es de interés abordar el concepto de tiempo cuando nos 
referimos a lo inerte. ¿Qué es el tiempo en un inmueble o en 
un monumento? En principio este concepto en el ámbito de lo 
inerte no tiene ningún sentido. Sólo cuando se produce un 
cambio o una transformación, el tiempo tiene sentido para 
registrarlo. 
De forma muy simplificada, no hay tiempos anteriores, sólo 
existe un tiempo de actualidad, en la forma en que es 
aprehendido un inmueble o un monumento. Desde este 
tiempo la  herencia recibida se contempla de una determinada 
forma, inherente a nuestro tiempo y desde esta perspectiva el 
monumento aglomera los restantes tiempos anteriores, que 
han sido percibidos y vividos de formas diferenciadas.  
Como ejemplo podemos pensar que la percepción de una 
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iglesia de origen gótico. No es lo mismo en su etapa inicial 
originaria, ni en el renacimiento, ni en el barroco, ni incluso, 
tampoco, en la actualidad. En cada tiempo la iglesia se ha 
recompuesto, con mayor o menor intervención adecuándose a 
su tiempo. Puede incluso aún que sin alteraciones 
sustanciales, un repinte haya adecuado las tonalidades y 
adecuado su imagen al gusto del momento. 
En cada tiempo concreto se vivirán las preexistencias de una 
determinada forma, con una organización coherente, con una 
idea general. Y todo ello es con independencia de que los 
fragmentos que utiliza y reutiliza provengan de otros tiempos 
anteriores: un presbiterio renacentista, unas capillas barrocas, 
un coro neoclásico, unas aportaciones modernas… todas 
ellas, con independencia de un origen anterior, juegan un 
papel de actualidad en el contexto de hoy. 
Cuando el arquitecto de cada tiempo ha actuado en estos 
inmuebles históricos, trabaja en un proyecto de futuro. 
Reconoce estos antecedentes de una forma atemporal, o sea, 
lo importante para una toma de decisiones no es que sea más 
o menos antiguo, o más o menos moderno, lo importante es 
reconocer el papel desempeñado en el pasado y sobre todo el 
papel que puede desempeñar en una estructura nueva, en 
una idea de futuro. 
La operación artística del proyecto, como operación de la 
inteligencia, supone una abstracción o lo que es lo mismo una 
simplificación. Se juega con elementos primarios que siguen 
siendo útiles en un nuevo contexto, también con otros que 
pueden serlo parcialmente. Se cuenta con una idea general 
una propuesta que contar y desarrollar, donde se convalida lo 
antiguo en su nuevo contexto y se diseña lo nuevo en 
desarrollo de esa nueva idea, de esa nueva articulación. En 
este proceso, lo que sirve y lo que no sirve, viene 
condicionado por la idea final. Cada proyecto  como operación 
artística elige una propuesta de futuro concreto que decide lo 
que se conserva, lo que se reestructura y lo que se hace 
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nuevo. 
Son ideas las que deciden y organizan. Son voluntades las 
que conforman un futuro. Y ello supondrá qué memorias 
guardaremos intactas, cuáles retocaremos para conformarlas 
de nuevo y cuáles grabaremos como nuevas en nuestra 
memoria. Lo antiguo y lo nuevo no son nada; tenemos la 
personalidad que decidimos, la memoria que queremos, 
conservando, reeditando, anulando, grabando nuevas 
memorias. En nuestra personalidad de hoy podemos 
reconocer nítidamente las memorias de un antaño remoto y 
tener olvidadas las de un pasado reciente, pero también 
incluso al contrario. 
Estamos hablando de un consciente, de una voluntad, de un 
estar de actualidad acomodado a la demanda de hoy. Otra 
cuestión diferente es el inconsciente, aquello que permanece 
olvidado y que en un futuro podrá o no ser recuperado.  
De alguna forma, el tiempo en los bienes inmuebles está 
marcado por una transformación, una vivencia del hombre que 
altera la preexistencia y la conforma a un nuevo tiempo. De 
hecho cuando intentamos describir la historia de un 
monumento, señalamos la época y el estilo de su 
construcción, y a continuación señalamos las fechas en que 
han sido ampliadas o remodeladas. O sea, estamos 
señalando los hitos de las transformaciones acontecidas, de 
las ampliaciones, de las catástrofes, de los nuevos tiempos 
estilísticos que dejan su huella. El tiempo en la arquitectura, 
más que una medida constate y homogénea, es una medida 
discontinua que se entronca directamente con un cambio, 
representando una realidad que altera la preexistencia, una 
ideología, una cultura artística, una renovación precisa para 
su adecuación a un nuevo mundo de actualidad.  
Hay monumentos, tal vez sean los menos, que desde su 
construcción originaria han permanecido intactos a lo largo de 
los siglos. Si este fuera el caso de una iglesia románica, 
habría pasado el gótico, el renacimiento, el barroco... por su 
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vida sin haber dejado una huella de cultura. Sería pues éste 
un monumento sin tiempo. Una simplicidad de vivencias y una 
resistencia a permanecer congelado y estático a los avatares 
de los nuevos momentos estilísticos que ve discurrir en la vida 
sin haber dejado en él su huella. Es el monumento sin 
vivencia, sin tiempo, donde desde su simplicidad se 
reconduce directamente a los cánones originarios, a la lógica 
puntual de su tiempo concreto inicial. 
A mí me parece algo utópico la conservación indefinida e 
inalterada. Sería como la personalidad de un niño que se 
niega a vivir la juventud, la madurez y la vejez, para pasar 
todos estos tiempos con su personalidad de la infancia, para 
mantenerse inalterado a la nueva vida que se abre a sus ojos, 
a los nuevos acontecimientos, a las nuevas vivencias que 
inducirán a una nueva memoria. 
Por el contrario al ejemplo anterior, me parece más real, más 
lógico, una vida que con mayor o menor intensidad es vivida 
en cada tiempo, obteniendo una personalidad y una memoria 
concreta, en mayor o menor medida alterada por estas 
vivencias. En el que cada nuevo tiempo y en cada nueva 
vivencia se produce una determinada alteración de la 
personalidad. Por lo que identificamos tiempo con 
transformación, y por tanto, no hay intervalos, no hay 
medidas, sólo evidenciamos un tiempo nuevo cuando hay un 
cambio de la preexistencia. 
Así contamos la historia de un monumento, por intervalos del 
cambio, y así lo desglosamos teóricamente para su análisis o 
estudio. Pero en la actualidad sólo hay un monumento y sólo 
hay un tiempo: el tiempo de actualidad. Al igual que en el 
hombre sólo existe una personalidad, la que hoy expresamos 
como somos. De esta forma, la vivencia que hoy realizamos 
de la sucesión de tiempos del monumento queda aglutinada 
en un tiempo único, el de hoy. 
Para el arquitecto que trabaja con ideas en el desarrollo del 
proyecto de hoy no hay tiempos, hay ideas heredadas que 
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encuentran en la actualidad su nueva identidad. Esto significa 
que todos los tiempos anteriores quedan aglutinados en el 
tiempo de hoy, desde la perspectiva y el orden de hoy. Así, 
tanto los tiempos más remotos, de los que hoy tenemos un 
recuerdo vago en nuestra memoria, como los tiempos más 
recientes, que se encuentran grabados con mayor nitidez, 
tanto unos como otros pueden ser objeto de potenciación o de 
minoración en el proyecto de hoy. 
El tiempo de hoy reestructura los tiempos del pasado 
asignándole una nueva unidad formulada desde un proyecto 
concreto en el tiempo de actualidad. A partir de este momento 
ya no hay tiempos pasados, sólo existe un tiempo de hoy y 
una personalidad de hoy. 
Estas reflexiones podrían cuestionarse como contradictorias. 
Pensar que no hay tiempos pasados cuando el presente es 
una herencia de lo que ha pasado en otros tiempos 
anteriores. Pensar en la transformación como en la 
refundición de todo lo anterior. A través de un ejemplo se 
tratará de evidenciar que las contradicciones a pesar de 
existir no son tales y que responden a un proceso vivo, con la 
lógica de la propia vida, donde cambio y continuidad dialogan 
permanentemente. Así podemos pensar en una persona 
mayor de hoy, que nos cuenta la historia de su propia vida 
desglosada por capítulos: una infancia feliz entorno a su 
familia; una adolescencia marcada por la guerra civil 
española; los estudios en la universidad de Derecho; el 
trabajo de responsabilidad en la vida política y, por último, su 
situación actual de jubilado. 
En cada uno de estos estadios, como hitos significativos de su 
vida y marcados por un cambio o una evolución: niñez, 
guerra, estudios, política y jubilación. En cada uno de estos 
tiempos el mismo hombre ha tenido una personalidad propia y 
diferenciada con respecto a otro tiempo anterior. Lo que no 
supone que haya sido otro hombre, ni que no tenga memoria 
de otros tiempos anteriores. Sólo supone que su personalidad 
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y la memoria que conserva de otros tiempos son ya diferentes 
en la actualidad. La vida vivida anteriormente sigue 
permaneciendo, sólo que hoy es percibida de diferente forma 
a antaño. Significa que los tiempos anteriores han sido 
refundidos por el nuevo tiempo, alterados por lo que antes se 
potenciaba y ahora deja de interesar. Las vivencias que  antes 
se percibían con una intensidad hoy se han minorado. Los 
recuerdos se van sedimentando y con ello algo se conserva y 
algo se pierde –sea de forma consciente o inconscientemente-
. Por el contrario, al igual que el nuevo tiempo minora nuestro 
interés por cosas de antaño, de igual forma valora nuevas 
cosas, nuevas experiencias que empiezan a conformar una 
nueva memoria alterada de lo preexistente. 
Pero de igual forma a las nuevas experiencias, también puede 
empezar a valorar y a recuperar experiencias ya viejas, de 
hace mucho tiempo, que fueron parcialmente olvidadas y que 
hoy vuelven a recuperar un sentido en nuestra personalidad, o 
mejor dicho un nuevo sentido o nueva visión de lo vivido, que 
en ningún caso será igual a antaño. 
El niño, el adolescente en guerra, el estudiante de Derecho... 
todos son la misma persona que ha vivido tiempos diferentes, 
pero en cada uno de éstos sólo ha prevalecido su tiempo de 
actualidad y todos los anteriores han quedados fusionados en 
éste. El tiempo de actualidad es el exponente de todos los 
tiempos anteriores, de igual forma que la memoria de 
actualidad es el exponente de todas las memorias anteriores, 
unas transformadas y otras anuladas. 
A esto es a lo que nos referimos cuando hablamos del 
concepto de vida aplicado a lo monumental y a lo inerte, un 
proceso evolutivo y de transformación donde el pasado ha 
quedado sedimentado en el presente. El pasado ya no existe, 
ni siquiera en la memoria. Aunque intentemos recordar las 
más vivas, aquellas memorias experimentadas recientemente, 
ya no será igual, la sensación de éstas ya no nos motivarán 
como lo hicieron antes. Sólo tendremos un recuerdo alterado 
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que no es tan nítido, ni tan intenso, ni tan sincero como lo fue 
ayer. 
Sólo la vivencia de hoy nos permitirá experimentar la 
sensibilidad y la memoria de hoy. Es imposible, también inútil, 
intentar recuperar un tiempo pasado. El tiempo de hoy lo 
matizará y lo filtrará para reencarnar lo que hoy queremos ver 
o recordar del pasado, y la fidelidad buscada en tiempos 
anteriores no recuperará hoy ni la intensidad, ni las 
sensaciones anteriores. 
En todo este discurso hablamos de un tiempo, que es 
atemporal: no existe tiempo, no se puede medir, no se puede 
valorar su importancia en relación a su antigüedad… Un 
monumento lo es por su apreciación de actualidad, y lo será 
por la voluntad de un acto creativo que deambula entre la 
imaginación de un futuro, entre lo nuevo y la reelaboración de 
lo antiguo. 
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4. MEMORIAS DE LA ARQUITECTURA.   
La presentación nos introduce en un ámbito cambiante, en 
una escena nunca estática e inmóvil. Por ello, el concepto que 
interesa abarcar no es el de “memoria” que conforme nos 
expone su propio significado en el diccionario: “Facultad 
psíquica por medio de la cual se retiene y recuerda el 
pasado.”; pero desde este estudio no se pretende retener ni 
congelar el pasado, es posible que sí pudiera llegar a 
interesarle esto a alguna institución museística, pero no desde 
la perspectiva “transformer”, que quiere hablarnos de 
adecuación, de cambio, de una actividad viva que simultanea 
a la vez experiencias, recuerdos y olvidos. 
Por eso se ha elegido el concepto de “memorias”, en plural, 
porque así se identifica un proceso vivo y cambiante que nos 
cuenta la sinceridad y la memoria que se vive en un tiempo, y 
que se repite diferencialmente en otro tiempo posterior, y así 
sucesivamente en el tiempo.  
El concepto de memorias nos habla por tanto de diferentes 
tiempos, de diferentes experiencias, y esta conjunción nos 
ilustra  una vida, que es vivida con distinta personalidad,  
abierta a las nuevas experiencias y al cambio. Y en este 
proceso, en este discurrir de cambios permanece una 
identidad: seguimos siendo el mismo aunque evolucione 
nuestra personalidad o se altere nuestra memoria, entre lo 
nuevo y lo que se recuerda o se olvida. 
Identidad es lo que nos define como somos con 
independencia de alteraciones y cambio en lo accesorio. La 
arquitectura es el mejor instrumento artístico para adentrarse 
en este contexto de ideas, de yuxtaposición, de complejidad 
de una vida que se superpone a otras anteriores, para 
reencontrar entre lo esencial y lo accesorio un nuevo sentido 
de permanencia. 
Este concepto de memorias nos habla de una memoria de 
actualidad como conjunción de otras memorias anteriores, y 
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como memoria que a través del proyecto se lanza al 
reencuentro de un nuevo futuro. 
Memorias es la historia de una vida que sigue estando viva. 
No es la capacidad fija y estática para recordar algo 
congelado o muerto, es la capacidad dinámica para vivir las 
nuevas experiencias que alteran las memorias pasadas y 
construyen una memoria de actualidad. 
Memorias es vivir el tiempo de actualidad, no es recordar 
fijamente los tiempos de antaño ya vividos. La arquitectura es 
el instrumento de esta expresión de la vida, la capacidad para 
adecuarse al nuevo tiempo modificando lo preexistente y 
permaneciendo abierto al futuro. 
Todo el discurso que se expone a continuación nos habla de 
cambio. Éste denotará el tiempo en la arquitectura, ni siquiera 
la memoria será estática, ni las más firmes piedras colocadas 
para permanecer indefinidamente en el tiempo, se 
mantendrán ajenas al devenir de los nuevos tiempos.  
Por tanto, no nos engañemos a nosotros mismos. El impulso 
de la vida nos lleva a la modificación de nuestra herencia, 
consecuencia directa de nuestra modificación propia, pues, al 
menos, que ésta no sea inconsciente, cambiando sin que nos 
demos cuenta de ello, sino por el contrario, con toda la 
vitalidad artística y con toda la claridad y conciencia de 
nuestro tiempo. 
Hablar de cambio, de transformación, no está referido 
exclusivamente a lo monumental. La arquitectura es un 
instrumento para trabajar en la dificultad, en la complejidad, 
en el ámbito ya construido, para reconstruirlo en el sentido de 
recrearlo y de alterarlo. 
Alteración o transformaciones será un instrumento de trabajo 
para el proyecto artístico. Trabajar en lo construido, proyectar 
y re-proyectar en lo existente, es misión de la arquitectura, 
contagiada de la vida del hombre en su predisposición para 
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trabajar en la complejidad del medio, al reencuentro de una 
nueva unidad. 
El cuento de Jorge Luis Borges <Funes el memorioso> nos 
habla de una persona con una capacidad infinita de memoria, 
pero a su vez de una persona enfermiza y con una limitación 
para evolucionar. 
"En efecto, Funes no sólo recordaba cada hoja de cada árbol de cada 
monte, sino cada una de las veces que la había percibido o imaginado. … 
Éste, no lo olvidemos, era casi incapaz de ideas generales, platónicas. No 
sólo le costaba comprender que el símbolo genérico perro abarcara tantos 
individuos dispares de diversos tamaños y diversa forma; le molestaba que 
el perro de las tres y catorce (visto de perfil) tuviera el mismo nombre que 
el perro de las tres y cuarto (visto de frente). Su propia cara en el espejo, 
sus propias manos, lo sorprendían cada vez."  26 
Este exceso de memoria le ancla al pasado más remoto y, 
también, al pasado más reciente, pero le inhabilita para vivir 
un presente, para poder transformarse a las nuevas 
situaciones, para vivir una vida de normalidad. Estas 
memorias inalteradas e inalterables que Funes posee del 
pasado, le impiden percibir con nitidez la vida presente, no 
quiere experimentar hoy porque ello le produciría obviamente 
multitud de nuevas memorias. No puede experimentar porque 
no puede alterar la multitud de recuerdos que tiene. 
El exceso de memorias nos conduce a la inmovilidad, como 
expresa J. L. Borges: 
"Me dijeron que no se movía del catre, puestos los ojos en la higuera del 
fondo o en una telaraña. En los atardeceres, permitía que lo sacaran a la 
ventana. Llevaba la soberbia hasta el punto de simular que era benéfico el 
golpe que lo había fulminado... Dos veces lo vi atrás de la reja, que 
burdamente recalcaba su condición de eterno prisionero: una, inmóvil, con 
los ojos cerrados; otra, inmóvil también, absorto en la contemplación de un 
                                                   
26 Borges, Jorge Luis. Funes el memorioso. Narraciones 123. Edición de Marcos Ricardo Barnatán. 
Décima edición. Ediciones Cátedra, S.A., 1.995. pp. 121. 
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oloroso gajo de santonina." 27 
Inmovilidad derivada de suponer que cada recuerdo es 
preciso, es idéntico, será siempre igual al originario. Lo que 
supone que no puede solaparse, interferirse o contaminarse 
con otros recuerdos. No podrán referenciarse unos con otros, 
su registro quedará en departamentos aislados, estancos, no 
sólo en su memoria, sino también con respecto a su 
inteligencia que podría manipularlos. Recuerdos que así sólo 
servirán para recordar, estáticos e iguales, siempre con la 
misma nitidez. 
Entonces; ¿Para qué sirve esta inmensa memoria? ¿Para qué 
queremos recordar fijamente algo que nos ancla 
indefinidamente al pasado? Un pasado tan nítido, tan 
presente en nuestra vida que hoy no permite vivir una 
actualidad, experimentar nuevas cosas, adaptarse a las 
nuevas exigencias de la vida. Una memoria así sólo nos 
conduce, como a Funes, a la muerte. Inmovilidad que es 
congelación de memorias, fijeza, estatismo, como una piedra 
que no admite modelación alguna, ni ninguna reinterpretación 
posible. Al final, una lacra, un cúmulo de registros aislados de 
todo lo demás y que no servirán para nada, sólo para 
recordar. 
Esta situación anterior no puede asimilarse a un proceso de 
vida, que lleva implícito el cambio, la interrelación de unas 
experiencias con otras, la mutación, la transformación. 
De otro lado, este exceso de memoria limita o incapacita a la 
inteligencia, a la creatividad, que precisa relacionar las 
vivencias y las memorias pasadas para crear algo nuevo. 
Inteligencia es arte, es creatividad, es la capacidad para 
desde el pasado proyectarse al futuro en una continua 
actualización del hombre con su tiempo. 
                                                   
27 Borges, Jorge Luis. Funes el memorioso. Narraciones 123. Edición de Marcos Ricardo Barnatán. 
Décima edición. Ediciones Cátedra, S.A., 1.995. 
 
40. Este muro fue la fachada oriental de la primitiva mezquita de Abderramán I. Taladrada con arcos por 
Almanzor para conectarla con su ampliación. Ya en la etapa cristiana, la construcción de la Catedral exige 
refuerzos para sus contrafuertes, así vemos actuaciones góticas y un arco de refuerzo renacentista. Y por 
último, ya en la etapa barroca, podemos contemplar la incorporación de bóvedas. 
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Una memoria de actualidad exige a la vez, recordar y olvidar, 
lo que implica aceptar que lo que hoy recordamos es un 
recuerdo alterado: algo quitamos de lo que no queremos 
recordar; algo inventamos porque así queríamos que hubiese 
sido; algo conservamos de lo que fue y así queremos 
recrearlo y fijarlo en la memoria. 
Al contrario que en el caso de Funes, la falta total de memoria 
nos conduce a la idiotez absoluta, vivir una vida que no deja 
su huella para el futuro ¿de qué nos sirve? Ninguna 
experiencia vivida va a modificar o a reestructurar nuestro ser. 
Nada dejará su huella, no quedaran registros, ni constancia 
de una vida porque no tiene recuerdos. 
La vida implica modificación de la memoria, donde se 
entrelazan unas y otras experiencias, entre lo que se afianza  
o se altera, conformando una memoria de actualidad siempre 
cambiante y en evolución. Memoria sana es la recuerda y 
olvida, la que conserva y desecha, la que mantiene y 
relaciona, la que olvida para afianzar otras nuevas memorias. 
La memoria siempre crea unos registros y trabaja con ellos, 
no de una forma estática sino dinámica, alterándolos 
conforme a una voluntad, una memoria de actualidad que 
evidencia lo que hoy queremos recordar. En ocasiones nos 
esforzamos en recordar y mantener un suceso grato, algún 
recuerdo agradable, pero a pesar del intento, observamos que 
con el tiempo vamos perdiendo nitidez, acomodándonos a un 
nuevo tiempo que ve las cosas antiguas desde otra 
perspectiva, desde una cierta lejanía. 
En otros casos conservamos un recuerdo fragmentario, es 
como la punta de un iceberg del que tenemos conciencia y 
que nos permite intuir o indagar sobre el recuerdo primigenio. 
Nos acordamos de algo que nos permite la emulación del 
resto. Como por ejemplo, un trozo de arco lobulado 
conservado junto con otros arcos renacentistas, junto con 
restos de portadas y fábrica de sillería, y junto con las 
bóvedas barrocas… todo ello en el muro de la fachada este 
 
41. En similar posición que el descrito en la foto 40, 
podemos ver un detalle del refuerzo renacentista, de 
los arcos islámicos de conexión para la ampliación de 
Almanzor. 
 
42. Fachada Este de Alhakan II, con los arcos de 
conexión realizados en la ampliación de Almanzor. 
Mezquita de Córdoba. Acuarela de Maite Béjar 1999. 
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de Alhakan II en la mezquita de Córdoba. (Fotos 40 a 42) 
Este puede ser un claro ejemplo, cada uno de los registros 
fragmentarios de los que somos conscientes nos evocan en la 
imaginación el tiempo originario al que corresponden. O sea, 
cuando vemos la fábrica de cantería de la fachada este de la 
primitiva mezquita de Abderramán I con los restos de portadas 
cortadas por los arcos de conexión para la ampliación de 
Almanzor, podemos recrearnos pensando cómo fue 
primigeniamente esa fachada, e imaginarnos que desde 
donde hoy la estamos observando, antes era el exterior de la 
mezquita, o sea la calle. Pero también, en esta arcada de 
conexión de ambas mezquitas, podemos ver la consolidación 
renacentista con otros nuevos arcos que debajo de los 
anteriores sirven de refuerzo al apoyo de los contrafuertes de 
la Catedral. Los registros fragmentarios en este caso, lo son 
de los arcos de conexión que construye Almanzor. De igual 
forma, en la actualidad hoy quedan vistas las regolas 
realizadas sobre este muro para el apoyo de las bóvedas 
barrocas que fueron demolidas en procesos de restauración. 
Pero al final, todas estas memorias fragmentarias 
conservadas en este muro, y que nos remiten a un tiempo y a 
una vivencia concreta, son las que componen la memoria de 
hoy, como conjunción de olvidos y recuerdos de la memoria 
de otros tiempos. (Foto 43) 
Aún nos queda otro tipo de memoria por examinar, y es 
aquella que se ha querido borrar conscientemente y una vez 
borrada se traslada  a la papelera de reciclaje. Es aquella 
memoria que desconocemos, que permanece oculta en el 
subconsciente. No hay evidencias, ni registros visibles, es 
como cuando nos encontramos en una excavación unos 
restos arqueológicos y nos sorprende su ubicación, 
preguntándonos ¿qué hace esto aquí? 
Para comprender este caso, y continuando con el ejemplo 
anterior, podemos exponer que una reciente excavación 
arqueológica realizada en el interior de la mezquita, en la 
 
43. Mosaicos del Mihrab, con zonas originales y otras intervenciones de Furriel.  
Desde un primer momento de la ocupación cristiana de la mezquita de Córdoba, 
el mihrab fue expresamente ocultado anteponiéndole un retablo para formalizar 
una capilla. En esta situación continua durante varios siglos hasta que en el 
periodo romántico, con su valoración de lo primigenio islámico, propició su 
recuperación. Para la restauración de los daños actúa el organista Furriel, quien 
acertadamente, suponemos que también de forma involuntaria, hace una 
restauración muy correcta desde los actuales criterios de restauración. De un 
lado, al no disponer de teselas originales, utiliza vidrio que colorea en el fondo 
para simular el mosaico. De otro lado, al desconocer la escritura cúfica, simula la 
forma de los caracteres pero sin llegar a tener, lógicamente, ningún significado 
los mismos. En ambos casos, el material utilizado  y la ilegibilidad de la escritura 
son claros elementos diferenciadores de la actuación realizada, sin que ello 
menoscabe la armonía y la belleza del mihrab. 
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calle anexa al citado muro en la zona de Abderramán I. Pues 
bien esta intervención no sólo ha completado la información 
relativa al muro de la fachada, andén y cimentación de la 
mezquita, cuestiones lógicas y de otro lado ya conocidas por 
la investigación de Félix Hernández, la nueva intervención 
arqueológica ha descubierto anexo a la fachada los baños de 
la primitiva mezquita. Hasta hace pocos años la existencia de 
éstos era absolutamente ignorada y han permanecido 
borrados en la conciencia del monumento. (Foto 44) 
En cualquier momento, de un tiempo futuro, puede alterarse la 
memoria de actualidad de un monumento, de recuperar 
memorias olvidadas para reencontrarse en un nuevo contexto, 
otra nueva memoria de actualidad que ya nada tiene que ver 
con su sentido primigenio. Si la recuperamos es porque hoy 
así lo queremos, porque tiene que jugar un nuevo papel de 
actualidad, que no existió en el pasado. 
La memoria, con sus registros conscientes, los fragmentarios 
y los olvidados, todos ellos son el testimonio fehaciente de 
una vida vivida con intensidad en un tiempo concreto y que 
han dado paso a la vida de otro tiempo. Todos ellos nos 
evocan datos, nos permiten imaginar no sobre hipótesis, sino 
sobre testimonios concretos. Pero al final la evocación y la 
imaginación sólo serán teóricas, lo real es la memoria de 
actualidad, la personalidad que hoy es como constancia de la 
vivencia de todos los tiempos anteriores, y que sigue abierta a 
las nuevas experiencias del futuro. 
Es de interés analizar el proceso de sedimentación de 
memorias, de la forma en que algunas fuertemente fijadas que 
pronto se desvanecen y, también, de aquellas otras que han 
sido fijadas débilmente y con el tiempo cada vez se asientan 
con mayor fuerza en la memoria consciente.  
En el primer caso que nos ocupa, podemos analizar algunas 
memorias que han sido grabadas con intensidad en un tiempo 
dado y que no tienen capacidad de subsistir en otro tiempo 
posterior y, consecuentemente con su inadecuación pronto 
 
44. Intervención arqueológica en el exterior este de la primitiva mezquita de Abderramán I. Dirigida por el 
arqueólogo Pedro Marfil en 1.998. 
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pasan a ser memorias que tienden a desaparecer. Son 
memorias que pierden su sentido originario y no reencuentran 
un nuevo sentido de actualidad, ni siquiera a través de su 
transformación. 
Memorias que en un tiempo dado tienen un sentido pleno, una 
vitalidad en consonancia con el gusto de un tiempo concreto, 
y a continuación han perdido toda esta vitalidad anterior. Sólo 
el camino de la transformación podría librarle de una muerte 
segura. Transformación para la continuidad de la vitalidad de 
hoy, lo que supondrá la pérdida y alteración de algunas 
memorias, pero también la conservación y mantenimiento de 
otras que van a desempeñar un nuevo papel en el nuevo 
contexto. En este proceso de alteración algo quedará de la 
herencia del ayer. 
Tenemos un ejemplo que ha sido tratado anteriormente, 
podemos ver cómo la vitalidad de una época barroca, que 
actúa en el patrimonio preexistente adecuándolo a su estética, 
para que poco tiempo después, perdido el ímpetu por este 
gusto estilístico, se vuelva a potenciar la recuperación de su 
estado originario. 
De esta forma podemos constatar que las memorias que 
parecen estar más fijas pronto se desvanecen en un tiempo 
posterior. Puede ser el ejemplo elegido, el barroco, un 
momento cultural muy firmemente asentado en el gusto de 
una sociedad que lo vive y lo disfruta intensamente.28  
Desde el capítulo que nos ocupa, nos interesa analizar tanto 
aquellas actuaciones barrocas que permanecen y 
permanecerán indeleblemente en la memoria –véase las 
referencias a las iglesias de San Andrés y San Agustín de 
Córdoba-  como de aquellas otras actuaciones que realizadas 
desde el maquillaje son fácilmente olvidadas en el tiempo. 
                                                   
28 Pero en ningún caso las argumentaciones y comparaciones esgrimidas para una mejor 
comprensión, pueden identificarse con una valoración negativa o minoración del barroco con respecto 
a otros estilos o situaciones culturales diferentes. 
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El Sagrario de la Catedral, situado en la esquina Sureste de la 
mezquita, con la ocupación en ancho de las tres últimas naves 
–17,18 y 19- y con la longitud que permite la prolongación de 
la traviesa de la macsura, se consigue una pequeña iglesia de 
tres naves. La ubicación en la quibla, a modo de nicho, para el 
tabernáculo de El Sagrario, la elevación en altura con 
bóvedas góticas y la pintura renacentista de todos los 
paramentos interiores serán actuaciones suficientes para 
crear un escenario nuevo, totalmente cristiano. Pero la 
arquitectura islámica originaria, que se corresponde con la 
ampliación de Almanzor, sigue allí presente, con sus 
columnas y capiteles, con sus característicos arcos de 
herradura y de medio punto. No existe una renuncia a la 
arquitectura islámica de la mezquita, existe una acomodación 
e integración total con la misma. De hecho, además, la capilla 
de El Sagrario, a través de una reja, se abre al espacio 
islámico, para la ampliación del oratorio, estableciendo un 
conjunto de relaciones de gran interés; de diálogo, de paisajes 
y usos diferenciados que se inter-relacionan.  (Foto 45) 
Toda la decoración interior se realiza en época renacentista 
con pinturas murales de César de Arbasia, ocupando la 
totalidad de paredes y techos del marco arquitectónico 
descrito. En este escenario resalta, lógicamente por la 
ubicación de El Sagrario, la composición mural del presbiterio 
con una pintura de la Santa Cena. Pues bien esta magnífica 
composición renacentista, que resuelve con la pintura mural 
todo el escenario y los encuentros con el marco 
arquitectónico, no es del gusto en la época barroca. O sea, 
esta sencillez y elegancia en la decoración renacentista 
originaria, no es del agrado del tiempo barroco, que busca la 
espacialidad, el movimiento de las formas. Por ello, el tiempo 
barroco va a apropiarse de la preexistencia adecuando lo 
existente a la demanda del nuevo tiempo.  
La propuesta barroca va a ser muy sencilla y exquisita en su 
ejecución, básicamente va a consistir en colgar del techo 
ángeles lampadarios y va a sobreponer un retablo barroco a 
 
45.  Planta de la capilla de El Sagrario de la Catedral, ubicado en la esquina 
sureste de la mezquita, a modo de una pequeña iglesia de tres naves. La nave 
central, con la apertura de la reja, se prolonga en el interior de la mezquita, 
motivando un conjunto de relaciones de espacio y uso, entre la capilla y la 
mezquita. 
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modo de marco dorado, que va a enmarcar la pintura 
existente. De forma que retablo-marco barroco y pintura 
renacentista, van a ofrecer conjuntamente una nueva imagen 
del presbiterio, ésta ya más acorde con el gusto del nuevo 
tiempo barroco. (Foto 46) 
La actuación a pesar de su sencillez y de su escaso coste 
económico va a representar un cambio sustancial de la 
imagen primigenia. El marco nos oculta algunas memorias 
relativas al encuadre general de la pintura mural con respecto 
a los bordes, pero también resalta las más significativas 
relativas a la escena de la Santa Cena, pero sobre todo debe 
comprobarse que la actuación ha significado una adecuación 
e identificación a la estética y al gusto estilístico del nuevo 
tiempo barroco.  
El artista o los artesanos que realizaron esta operación eran 
muy conscientes de lo que querían conseguir, pero también 
de que su actuación ocultaba algo que tenía un especial valor. 
Se contaba con una memoria que precisaba su ocultación 
parcial a la conciencia, pero no querían borrarla, por ello 
encuentran una solución para la colocación del retablo que se 
sujeta mediante unos herrajes anclados a la pared, de forma 
que la afección y rotura de la pintura mural originaria será 
mínima. 
Pues bien la historia no acaba, y hasta fechas muy recientes 
esta era la imagen conocida y grabada en la memoria de la 
sociedad cordobesa de este presbiterio. Pero llega la 
restauración que precisa el desmontaje del retablo barroco 
para su completa restauración, y cuando éste se desmonta 
nos sorprende la magnífica conservación y la belleza de la 
pintura mural primigenia. (Foto 47) Es entonces cuando se 
plantean las preguntas: ¿Qué hacer? ¿Recuperar la memoria 
perdida originaria o mantener la memoria de actualidad? 
La elección no es fácil, porque no existe compatibilidad en la 
conservación consciente de ambas memorias: Hay que elegir 
una u otra. Si se elige mantener el estado actual, con la 
 
46.  Escenografía barroca, es la imagen heredada y 
conocida de El Sagrario de la Catedral. 
 
 
47. Recuperación situación originaria renacentista, 
tras la restauración de El Sagrario de la Catedral. 
 
48.  Montaje expositivo del retablo en la sacristía. Sagrario de la Catedral. 
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imagen heredada del barroco, significa seguir perdiendo la 
contemplación de la pintura original, con toda la coherencia y 
belleza de su tiempo renacentista. Si, por el contrario, se elige 
recuperar lo original ¿Qué hacemos con este retablo diseñado 
y ajustado específicamente a este contexto tan excepcional? 
Una y otra memoria no pueden subsistir, de forma consciente, 
en el mismo escenario, son incompatibles. La restauración 
realizada, tanto del retablo barroco como de la pintura mural, 
al final ha precisado una decisión. Por un lado en el 
presbiterio de la iglesia de El Sagrario se ha mantenido la 
solución original renacentista. El retablo barroco y los ángeles 
lampadarios se han colocado expositivamente en la sacristía 
de la parroquia. Se trata de un espacio de similares 
dimensiones y forma donde el retablo original barroco se ha 
superpuesto a una reproducción fotográfica de las pinturas 
murales, recomponiendo así la imagen barroca del presbiterio. 
La conservación de la memoria barroca ha precisado el 
registro de una nueva memoria. Una reproducción fotográfica 
de la pintura mural  a su escala real, el retablo barroco y los 
ángeles lampadarios originarios, recrean la escenografía 
barroca, no sin dejar bien claro la nueva composición 
realizada en este espacio e indicando, inmediatamente 
próximo, el lugar originario.  (Foto 48) 
Pero también en este escenario y en el mismo proceso de 
restauración contamos con otro ejemplo de la forma en que 
una memoria solapa a otra anterior. Se trata de unos textos 
enmarcados en cartelas y colocados en el zócalo de los 
paramentos de la parroquia. Y vemos como la restauración 
redescubre debajo del texto otro texto idéntico en contenido 
pero escrito con otros caracteres. (Fotos 49 y 50) 
En otros casos, una memoria débilmente forjada, como algo 
provisional, que se realiza sin la voluntad de permanecer, con 
el tiempo quedará fijada en nuestra memoria. No era la 
intención primigenia pero el tiempo la asienta firmemente, se 
ha fijado en la imagen que tenemos y ya no podemos 
 
49. Foto estado previo a la restauración de los textos. 
MEMORIA ACTUAL CONSCIENTE. 
 
50. En las pinturas originales renacentistas de César 
Arbasia, pueden reconocerse algunas reparaciones 
puntuales realizadas, y claramente identificables, en 
la época barroca. 
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desprendernos de ella. Puede ser el ejemplo de la 
construcción del Baldaquino en la catedral de Palma de 
Mallorca, de Gaudí y Pujol. (Foto 51) 
Son difíciles los caminos que nos permitieran, ni siquiera 
llegar a intuir, qué experiencias de la arquitectura y de la vida, 
van a conservarse conscientemente en el futuro; o cuáles 
otras van a quedar alteradas o modificadas creando registros 
inconscientes o borrándolos en su totalidad. La memoria es 
sólo reflejo de una vida, de una vivencia. Sólo se modifica si 
se vive o se experimenta, y esta variación la realiza el propio 
hombre a través del proyecto. De forma que memoria de lo 
monumental y memoria del hombre van unidas por un camino 
que los conjunta: el tiempo. 
Contamos con el texto de John Ruskin en la Lámpara del 
Poder:  
"Al recordar las impresiones que nos han producido las obras del ser 
humano, después de un lapso de tiempo lo bastante largo como para 
enterrar en la oscuridad todo menos lo más vívido, ocurre a menudo que 
descubrimos una extraña preeminencia y durabilidad en muchas cosas 
cuya fuerza poco habíamos calculado; ..." 29 
Nuestra memoria no son hechos aislados, o registros 
independientes, tenemos una memoria porque vivimos una 
experiencia acaecida en un contexto determinado y porque se 
desarrolló de una forma concreta. Tenemos una historia 
compleja. En primer lugar no partimos de la nada, contamos 
con una personalidad propia marcada por una vida anterior. 
En segundo lugar, se desarrolla una nueva experiencia 
anclada en nuevas inquietudes, un nuevo futuro que quiere 
elegirse entre una u otra dirección, tomando decisiones, 
aceptando o rechazando caminos, abriendo y cerrando 
puertas. Y en este proceso hay un relato, un antes y un 
después, en cada una de las decisiones tomadas se anclan 
unos registros afianzando las decisiones adoptadas y, de otro 
                                                   
29 John Ruskin. Las siete lámparas de la arquitectura. <Editorial STYLOS S.A. 1987> La Lámpara 
del Poder. Cap. I 
 
51. Foto del baldaquino de Gaudí de la Catedral de Palma de Mallorca. 
63 
 
lado, siguen permaneciendo otros hipotéticos caminos 
abiertos al futuro. 
Por ello cuando hablamos de memoria como registro final de 
un proceso y ésta se manifiesta en lo que recordamos de 
forma consciente, también debe intuirse, al menos, que detrás 
de esa conciencia hay multitud de registros no conscientes, 
de otras historias no evidentes que también han contado en el 
proceso. 
Podemos pensar en la posibilidad de una memoria estática e 
inmóvil, como nos representa Italo Calvino en la ciudad de 
Zora: 
“Zora tiene la propiedad de permanecer en la memoria punto por punto, en 
la sucesión de sus calles, y de las casas a lo largo de sus calles, y de las 
puertas y ventanas de las casas, aunque no haya en ellas hermosuras o 
rarezas particulares. Su secreto es la forma en que la vista se desliza por 
figuras que se suceden como en una partitura musical donde no se puede 
cambiar o desplazar ni una nota.” (...). “Entre cada noción y cada punto del 
itinerario podrá establecer un nexo de afinidad o de contraste que sirva de 
llamada instantánea a la memoria. De modo que los hombres más sabios 
del mundo son aquellos que conocen esta ciudad de memoria. 
Pero inútilmente emprendí viaje para visitar la ciudad: obligada a 
permanecer inmóvil e igual a sí misma para ser recordada mejor, Zora 
languideció, se deshizo, desapareció. La tierra la ha olvidado.” 30 
Este inmovilismo supone a la vez fijación y destrucción de la 
memoria. Cada punto que queremos fijar, que queremos 
recordar con intensidad, que hoy valoramos para su 
conservación puede que mañana ya no nos motive con igual 
interés. La memoria pasada caduca, las circunstancias ya no 
son las mismas, cada intento por recordar el pasado nos 
motiva diferentes sensaciones de las que se vivieron con 
anterioridad. Cada tiempo nuevo recuerda el pasado de una 
forma diferente a como realmente fue. Hoy vemos el pasado 
desde la perspectiva de hoy, sabiendo que cualquier 
recreación de aquel recuerdo participa ya de nuestro tiempo. 
                                                   
30 Italo Calvino. Las ciudades invisibles. <Ediciones Siruela, S.A. Madrid 1994>. pp.30-31 
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Por eso, esto de lo que estamos hablando, de memoria como 
fijación de un registro invariable: eso no existe. 
Cada ensayo por recordar algo con la intensidad del ayer sólo 
será un ensayo por modificar nuestro recuerdo a nuestra 
perspectiva de actualidad. Evidentemente este ejercicio 
recordatorio permitirá afianzarlo en nuestra memoria de 
actualidad, pero tal afianzamiento se realiza desde nuestra 
perspectiva, desde nuestro interés de hoy y en consecuencia, 
recordar será modificarlo, destruir el original. 
De esta forma, el concepto de memoria, por el contrario a su 
propia definición, no se refiere al pasado, el ejercicio de 
recordar se asienta en el presente. Hoy recordamos lo que 
queremos recordar y en este ejercicio de hoy hay olvidos, hay 
desmemorias, hay reinterpretación del pasado. Así lo expresa 
claramente Máximo Cacciari: 
“... Es nuestra memoria la que reproduce, pero tal reproducción nunca es 
un imitar estático, es una reproducción imaginativa, transformante,... y por 
tanto la misma conservación hay que entenderla como un proceso de 
continua metaforización... No podemos decir nada sin transformar el 
lenguaje heredado, antes de caer en cualquier forma de fetichismo por la 
obra. Nada podemos decir sin transformar lo dicho...” 31 
Las reflexiones anteriores no sólo lo son de la memoria del 
hombre que asimila en su vida y en su evolución. Cuando 
tenemos un registro de memoria documentada, ya puede ser 
una fotografía propia o un poema escrito en la juventud, y 
cuando las volvemos a ver o a leer, pasado un tiempo, ya no 
son lo mismo para nosotros. Estos documentos que han 
permanecido inalterados ya no tienen el mismo significado 
para nosotros. La foto no nos identifica con nuestro recuerdo 
del ayer y el poema ya no refleja la motivación y las 
sensaciones de antaño. Ni siquiera estas memorias 
documentadas, como inalteradas, nos ayudarán a recuperar la 
memoria del ayer. 
                                                   
31 Cacciari, Máximo. Le metamorfosi dell’autenticità. En “ANAGKI”, nº 2,  1.993. 
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Por suerte la arquitectura, por servir a la vida, se ha implicado 
de ésta para transformarse con el hombre, para continuar en 
el mundo de actualidad con él. Y no existe mejor memoria 
documentada, o al menos más duradera, que la construida 
con piedra y ladrillo. Pues bien, a pesar de todo ello, esta 
memoria documentada lo es de un suceder, es una memoria 
de actualidad como suceder de otras anteriores. Es una 
memoria, como la humana, que cambia y permanece, que se 
altera y pervive, que sedimenta y se renueva, que pertenece 
al tiempo de actualidad manteniendo la de otros tiempos 
anteriores, que expone y oculta. Esta es la vida que exige una 
permanente actualización, sólo el tiempo de hoy y sólo la 
memoria de hoy son posibles. No existe el tiempo pasado, ni 
el tiempo futuro. Es como la ciudad de Aglaura que describe 
Italo Calvino: 
“Por eso los habitantes creen vivir siempre en la Aglaura que crece sólo 
con el nombre de Aglaura y no ven la Aglaura que crece en tierra. Y yo 
mismo que quisiera tener separadas en la memoria las dos ciudades, no 
puedo sino hablarte de una, porque el recuerdo de la otra, por falta de 
palabras para fijarlo, se ha perdido.” 32 
4.1. Memoria colectiva. ¿Qué podríamos entender por este 
concepto? Adentrarse en este ámbito nos lleva a analizar a un 
colectivo humano, no se trata ya de hablar del hombre como 
individuo, ni tampoco del hombre desde un aspecto genérico o 
universal. Hablar de memoria colectiva nos inserta en un 
ámbito que por razones de diverso tipo –político, ambiental, 
históricas, culturales…- participan de unas y otras de 
similitudes concretas y específicas. 
Nos adentramos en un contexto que por igualdad de 
condiciones medio ambientales comparten una historia 
común, un hábitat concreto en su climatología y recursos 
naturales disponibles, un nivel social y cultural de forma que, 
consecuentemente a lo anterior, existe una respuesta de 
producción homogénea en una determinada zona y 
                                                   
32 Italo Calvino. Las ciudades invisibles. <Ediciones Siruela, S.A. Madrid 1994>. Pp. 82 
52. Foto de las vegas: nocturno. 
 
53. Pueblo primitivo de la tribu Dogon, en Malí. 
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diferenciable a otras. 
Esta respuesta concreta en la forma de utilizar los recursos 
naturales y de utilizarlos en sistemas constructivos adecuados 
al sitio. La producción que genera un colectivo también lo 
identifica y a su vez lo diferencia de otros colectivos. La 
memoria colectiva nos introduce en un ámbito concreto, con 
un proceder homogéneo en la producción, con una inercia 
nunca estática que recibe las aportaciones anteriores y va 
incorporando otras cosas nuevas, con nuevos materiales, 
ensayándolos y reensayándolos, aceptándolos o 
rechazándolos... En este proceso la producción va 
adecuándose y dando una mejor respuesta al sitio, mejorando 
las condiciones térmicas o las soluciones más adecuadas de 
protección contra el agua. 
Se encuentra en los materiales autóctonos de la zona, en el 
conocimiento de su trabajo y elaboración, los signos propios 
de diferenciación con respecto a otros colectivos. 
Al igual que como sucedía para la memoria individual, la 
memoria colectiva se identifica como memoria de actualidad, 
participando de las experiencias de antaño y de su evolución 
en el tiempo, con un proceso de alteración y anulación de 
memorias. 
Los diferentes colectivos humanos también se identifican con 
diferentes producciones humanas. La colectividad también 
queda reflejada en su producción, hasta tal punto que 
podemos llegar a hablar de identificación. 
Si comparamos la memoria colectiva de Las Vegas con un 
pueblo primitivo de la tribu Dogon, en Malí, podemos 
comprobar unas diferencias abismales, (Fotos 52 y 53) pero no 
es preciso distanciarse tanto para identificar colectivos con 
producciones diferenciales entre zonas muy cercanas. Este 
puede ser el caso de dos zonas de la provincia de Córdoba, 
entre la zona norte y la campiña cordobesa. Entre una y otra, 
existen diferencias constructivas notables. En la zona norte 
54.  Calle de Dos Torres, en el Valle de los 
Pedroches <granito>. 
 
 
55. Calle en Montemayor de la Campiña 
cordobesa <cal>. 
 
56.  Claustro de Santa Clara de Belalcázar 
<granito>. 
 
 
57.  Claustro Santa Clara de Montilla <cal>. 
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marcada con la profusa utilización del granito en su 
composición ornamental y estructural, y en la zona sur 
señalada por la utilización del ladrillo y de la cal como 
acabado. (Fotos 54 a 57) 
Este contexto colectivo general también se alimenta de 
ejercicios artísticos, individuales y concretos, que se realizan 
en un momento dado y en su sitio concreto, pero que a su vez 
va a repercutir en lo general, en su entorno más inmediato y 
también en otros entornos próximos. Así vemos el ejemplo de 
la iglesia de San Juan Bautista de Hinojosa del Duque. Sobre 
una preexistencia de iglesia medieval, como tantas otras de 
su entorno inmediato, Hernán Ruiz realiza operaciones 
arquitectónicas de reestructuración, con la construcción de 
una nueva portada, consolidación del Coro y capilla del 
Baptisterio, remate superior de la torre... Pues bien, podemos 
analizar un cambio, un giro muy significativo en la 
construcción de una nueva imagen de su entorno próximo, 
una nueva organización de la plaza a la que se orienta la 
actuación. (Foto 58) 
También podemos analizar la forma en que una experiencia 
artística, como memoria individual, va a conformar en el 
tiempo una nueva memoria colectiva. Este es el ejemplo de la 
incidencia que las actuaciones regionalistas de Aníbal 
González en la Exposición del 29, van a repercutir en gran 
parte de las construcciones posteriores, consiguiendo 
reinventar el estilo andaluz, como nos expresa Guillermo 
Pérez Villalta: 
“En concreto pensemos en Aníbal González y su mezcla de Mudéjar, 
Renacimiento, con toques de Barroco e Isabelino, para crear el estilo 
andaluz. Pues el experimento tuvo tanto éxito que la gente se lo creyó y 
hoy esos neoclasicismos que nos invaden por todas partes, no son sino 
una vaga copia del estilo Aníbal González, que ha pervivido a través de la 
difusión cinematográfica de Cifesa en el espíritu de los españoles. De tal 
modo que cuando alguien se hacía una casa de estilo andaluz no dejaba 
 
58. San Juan Bautista de Hinojosa. 
 
 
59. Ventana Serliana en el palacio de Carlos V, en Granada. 
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de creer que hacía algo genuinamente típico.” 33 
Con todos estos ejemplos se pretende ilustrar que la 
producción colectiva de un pueblo, de una determinada 
sociedad, se nutre y se alimenta de producciones individuales, 
que por exitosas se recrean generando una determinada 
inercia constructiva que va evolucionando con el tiempo. Los 
ámbitos de influencia pueden ceñirse a lo local o pueden 
llegar a expandirse a otras fronteras. 
El individuo repercute sobre la colectividad, la memoria 
individual sobre la colectiva. Determinadas experiencias 
artísticas van a desarrollarse rápidamente en una época 
concreta. Podemos analizar la repercusión que la ventana 
Serliana, como ejercicio artístico concreto, va a tener en la 
época del renacimiento, expresándose como un elemento 
identificador de la época, expandiéndose su difusión. (Foto 59) 
También se utilizó la Serliana por Hernán Ruiz en la 
construcción originaria del Presbiterio de la iglesia de 
Santaella, pero el tiempo también reinterpreta con otra lógica 
y podemos ver la singular recomposición de la Serliana. (Fotos 
60 y 61) 
4.2. Recuerdo. Mirando de forma retrospectiva hacia el 
pasado, tenemos algunos recuerdos. Nuestra mente recrea 
algunos episodios que conservamos en nuestra conciencia sin 
saber muy bien porqué retenemos éstos y por qué no otros 
que son de mayor trascendencia. 
Entrando en el pasado, o recordándolo, nos sumergimos en el 
caos: fragmentos de memoria descontextualizados, sacados 
de su sitio y de su tiempo y reutilizados en otro lugar; 
recuerdos ya sin tiempo, que han vivido diferentes épocas y 
                                                   
33 Pérez Villalta, Guillermo. (UNA CUESTIÓN DE MIRADA O EL PROBLEMA DE LO POPULAR.)  
PUBLICADO EN “TRANSFORMACIONES. CINCO SIGLOS DE ARQUITECTURA EN ANDALUCÍA. 
1.492 - 1.992.” Colegio Oficial de Arquitectos de Andalucía Occidental y Colegio Oficial de Arquitectos 
de Andalucía Oriental. Pp. 46 
 
60. Iglesia de la Asunción de Santaella. Esta imagen se corresponde con la situación actual de la fachada Sur del 
presbiterio, pero no con la situación originaria ejecutada por el arquitecto Hernán Ruiz II. Como podemos imaginar, 
según la hipótesis de la foto 61, la serliana quedaría libre y los medallones ovalados de piedra ocuparían los 
huecos laterales a ambos lados. El cambio realizado, muy interesante formalmente y como reutilización del material 
preexistente, responde a la época barroca, con la ejecución del magnífico retablo interior que oculta ya la citada 
ventana. 
 
 
61.  Hipótesis de situación originaria, de la actuación renacentista de Hernán Ruiz II. 
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en la actualidad ya no sabríamos recolocarlos, pertenecen ya 
a todos los tiempos y a ninguno en concreto. 
Sólo el tiempo de actualidad, de la realidad, le encuentra un 
significado de autenticidad porque es el final de un proceso 
vivido. No existe un tiempo pasado para el retorno, 
pertenecen a una vida, vivida en distintos escenarios 
representando diferentes papeles teatrales en el mismo 
hábitat. El mundo de actualidad podrá seguir contando con 
ellos para representar otro papel, otra interpretación, otro 
orden, otras ideas... 
Recuerdo que vive en el tiempo, perdiéndolo, o son también 
recuerdos de diferentes tiempos que se entrecruzan, 
estableciendo nuevas relaciones en un nuevo tiempo, también 
perdiéndolo. 
Este caos lo produce el tiempo, la vida. Es el orden de cada 
tiempo superpuesto con los de otros tiempos lo que provoca el 
caos. Caos que no es sino el orden de nuestro tiempo, lo que 
hoy es verdad, en la composición y recomposición de nuestra 
personalidad. 
Jorge Luis Borges termina el Inmortal diciendo: 
"Cuando se acerca el fin, ya no quedan imágenes del recuerdo; sólo 
quedan palabras. No es extraño que el tiempo haya confundido las que 
alguna vez me representaron con las que fueron símbolos de la muerte de 
quien me acompañó tantos siglos. Yo he sido Homero; en breve, seré 
Nadie, como Ulises; en breve, seré todos: estaré muerto.” 34 
Aquí no hay argumentaciones completas, ni secuencias 
lineales en el tiempo que nos cuenten una historia, en el 
sentido convencional. El tiempo de actualidad contiene a la 
vez todos los tiempos anteriores, con interrupciones, con 
saltos hacia atrás y adelante, con solapes, costuras y re 
costuras, es la actividad creadora la que reencuentra un 
                                                   
34 Borges, Jorge Luis. El inmortal. Narraciones 123. Edición de Marcos Ricardo Barnatán. Décima 
edición. Ediciones Cátedra, S.A., 1.995. pp.150. 
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nuevo orden en este “caos” descrito. Konrad Fiedler nos habla 
de esta dificultad: 
“..., se dará cuenta de que la comprensión histórica es cada vez más difícil 
y, finalmente, imposible. Cada vez le resultará más difícil reconocer los 
hilos que relacionan la obra con el pasado y con el futuro, y cuando, al fin, 
descienda a las profundidades insondables de la individualidad creadora, 
perderá por completo su hilo histórico." 35 
Fragmentos que sirven para recordar el pasado, testimonios 
fehacientes de que lo han vivido, pero no para recuperarlo, en 
todo caso la interpretación puede reencontrar un nuevo futuro, 
también con sus recuerdos del pasado. Así lo describe Joseph 
Wiedeman: 
“La historia es un proceso de avance, no de retroceso. Nadie –esto lo 
sabemos desde Heráclito- se sumerge dos veces en el mismo río. Pero la 
memoria recubre las cosas de oro. Nada es tan bello como aquello que 
jamás existió.” 36 
 
 
                                                   
35 Konrad Fiedler (Sobre el juicio de las obras del arte plástico -1.876-)  
<ESCRITOS SOBRE ARTE. Honrad Fiedler. La Balsa de Medusa 2. Visor Distribuciones, S.A.,  
Madrid 1.991.> pp.60. 
36 Wiedemann, Josef. Acerca de algunas de mis obras en el campo de la restauración de 
monumentos y la arquitectura sacra. MÜNCHEN 5 ARCHITEKTEN. <Junta de Andalucía. Consejería 
de obras públicas y trasportes. SEVILLA 1994.> pp. 58. 
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5. LA ARQUITECTURA DE LA TRANSFORMACIÓN.  
Si el trabajo artístico del arquitecto sólo inicia su andadura 
para crear de la nada; si sólo existe el solar para crear ex 
novo; si el trabajo artístico se libera de un entorno 
preexistente y no cuenta con él; si sólo contamos con “...un 
pequeño desierto portátil. Es la hoja de papel en blanco.”, 
como nos dice Guillermo Pérez Villalta37; si nos 
acostumbramos como el pintor a partir de un lienzo en blanco 
y ultimada la obra ya es intocable... si estas cosas ocurren y 
ya no nos preocupamos de saber nada más creo que la 
arquitectura habrá perdido mucho, el arquitecto habrá perdido 
su protagonismo artístico y esa sabiduría de adentrarse en lo 
complejo, en la preexistencia, alterándola y adecuándola con 
las nuevas aportaciones; la nueva arquitectura. 
La arquitectura pierde porque existe una historia de grandes 
retos afrontados, y resueltos con éxito, en la historia de la 
arquitectura. Existen lecciones de trabajo llenas de 
complejidad desde su inicio y que continúan tras la actuación 
con más complejidad, insertos en un contexto difícil de 
contradicciones, alejados en su voluntad de simplificaciones 
infantiles, el arte se adentra en este contexto para trabajar en 
él. Una historia de vida con la autenticidad de que cada 
tiempo vive con intensidad lo inerte.  
El arquitecto pierde en beneficio de otros profesionales menos 
cualificados en esta vocación artística, que precisa de las 
ideas, de los conceptos, de la reestructuración que el nuevo 
tiempo le exige. El restaurador iniciará un camino autómata, 
de reglillas que nos conducen a un final conocido, inequívoco 
y único: Restaurará el tiempo pasado o los tiempos pasados, 
de forma mimética, no sin antes haber anulado otros tiempos 
posteriores a ellos, que también habrá dejado su pátina, su 
aportación artística. El automatismo de este proceso anula 
algunas reflexiones. ¿Qué idea de globalidad resultará al 
                                                   
37 Guillermo Pérez Villalta. 
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final? ¿Qué queremos, en nuestro tiempo, resaltar o aminorar, 
grabar u olvidar, de esta herencia pasada? ¿Qué papel juega 
o debe jugar estas restauraciones muebles en el contexto 
general? ¿No puede nuestro tiempo aportar nada a estos 
tiempos pasados? ¿Todo debe seguir igual, estático y muerto, 
aunque no nos sirva para nada? 
Todas estas preguntas no cuestionan al restaurador como 
profesional que sabe hacer su trabajo técnico en función a 
unas premisas, unas normas establecidas. Pero si cuestiona, 
en profundidad, a éstas mismas normas que no pueden ser 
genéricas, que no pueden ser automáticas, que cierran todas 
las puertas a una posible reflexión artística, que no pueden 
prescribirse como reglas escritas de un proceso 
estandarizado, divulgada en libros como cánones de pulcritud 
congeladora. Puede que esto sea así, que no pueda ser de 
otra forma, existirían demasiados riesgos en la interpretación, 
sería preferible mantener lo que hay y no aportar nada, todo 
esto de alguna forma como trabajo seguro. ¿Es preferible al 
ensayo artístico de creación y recreación de la preexistencia? 
Con estas reflexiones nos adentramos en un contexto de 
profundas controversias, de muchos fracasos en los procesos 
de restauración que han llevado al establecimiento de unas 
reglas genéricas, rígidas y encorsetadas que prefiguran un 
antes y un después de todo proceso de restauración. Desde 
estas reflexiones sólo se quiere incidir en que es posible una 
aportación artística desde la inteligencia del hombre. Cada 
actuación debe precisar su debate teórico y también su 
concreción particular en el proceso. Alguna herencia debe 
recibir la obra del proceso de restauración de nuestro tiempo. 
En este contexto de complejidad y de dificultades me resisto a 
pensar que el arte y el tiempo de hoy ya no pueden decir 
nada. Por lo que estas reglas, sobre los criterios de 
restauración, no pueden establecerse de forma general, el 
arte debe desarrollarse y fijarse en un sitio y en un contexto 
concreto. 
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Un proyecto de restauración mueble, como cualquier proyecto 
que se adentra en el ámbito de lo artístico, ha de hablar de 
ideas, de articulación, de conjunción de generalidad, de 
estructura y también, creo yo, de propuesta de futuro, entre lo 
que se conserva, se olvida y se aporta de nuevo. Una 
experiencia de vida que debe hablar de hoy, de nuestro 
tiempo, aunque trabajemos con historias del pasado. No se 
trata de falsificar los testimonios, ni de reinventar nada, pero 
si de reivindicar la vivencia artística de nuestro tiempo, 
cambiar la congelación por la interpretación, cambiar la 
muerte por la vida. Es otra actitud posible, aunque sea al final, 
de sutilezas y de detalles en la restauración, o de contextos 
generales y de ambientación. Desde el detalle a lo general, 
existe la posibilidad de reflexionar artísticamente sobre la obra 
concreta e incidir de alguna forma desde nuestro tiempo y 
desde nuestros nuevos criterios. Este es un trabajo de 
dificultades, el artístico, al que parece haber renunciado 
definitivamente este mundo normativo, inaccesible por cerrado 
a la reflexión, de la restauración mueble.  
En las actuaciones arquitectónicas, a pesar de las 
dificultades, el proyecto se adentra en el contexto de la 
preexistencia alterándola. Los temas funcionales ayudan a 
esta creatividad y a estas transformaciones. Pero lo que más 
ayuda, creo yo, es esa voluntad del arquitecto por el trabajo 
no estandarizado, por el trabajo concreto y la reflexión 
particularizada de cada actuación, desde las ideas que el 
proyecto aporta en la conformación de un nuevo futuro. Con 
esta voluntad y a pesar de las dificultades, y también de los 
posibles fracasos, se desarrolla un trabajo de creatividad más 
sincero y más honesto. 
Si hablamos de arqueología, otro tanto de lo mismo, no hay 
que repetir las reflexiones. El arqueólogo también sabe de lo 
suyo, excavar, documentar, diferenciar tiempos, pero al final 
¿qué hacer con ese montón de piedras cuando hay que 
conservarlo y ponerlo en valor? ¿Sabe jugar en la complejidad 
de los distintos tiempos, cuando éstos se solapan o 
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entrecruzan? ¿Sabría decidir lo que exponer y lo que anular? 
El arqueólogo se adentra en el subconsciente, recuperando 
algunas memorias a la conciencia y perdiendo otras para 
siempre. ¿Dónde parar en este proceso de destrucción y de 
reencuentro, para volver a destruir y volver a encontrar? En el 
ámbito de este mundo olvidado y sedimentado no hay vuelta 
atrás, lo que la excavación arqueológica rompe ya no podrá 
recuperarse. Así, la arqueología se convierte en el 
instrumento decisorio de la vida o muerte en función de los 
criterios de su momento de actualidad. 
La arqueología entra en el subconsciente, aflorando y 
anulando memorias. Entramos en un mundo de 
complejidades. Bajo la tierra todo guarda un orden con su 
lógica particular que nos cuenta lo que ha ido sucediendo en 
el tiempo, el conjunto de historias reales vividas con los restos 
fragmentarios de recuerdos que así lo testimonian. Cada 
descubrimiento, cada hallazgo desconocido del pasado va 
redefiniendo una personalidad. Algo que se incorpora del 
olvido a la conciencia modificando nuestro ser. Pero esta 
traslación no es automática, precisa de un reajuste, la 
redefinición de la conciencia –de los nuevos datos que le 
incorporamos- y el olvido de aquellas otras cosas que 
desterramos de la memoria. 
Por ello el trabajo del arqueólogo tampoco puede ser 
estandarizado, no todo es excavar y documentar. En el 
proceso debe vislumbrarse unos límites con el trabajo de hoy 
y una perspectiva de futuro para el mañana. Encontrar los 
límites de la excavación, afrontar los trabajos de conservación 
y puesta en valor, y vislumbrar un camino que se proyecta al 
futuro, pueden ser muy útiles a la arqueología. 
Esto es lo que hace el arquitecto: elegir una vida de 
actualidad, decidiendo entre el recuerdo y el olvido. Sólo el 
tiempo de hoy puede recomponer lo que se perdió antaño, 
realzando u ocultando lo que hoy queremos. Lo que 
obviamente supone una alteración con total seguridad, y que 
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los arqueólogos le achacan al arquitecto. Da igual, después 
del destrozo que supone la excavación arqueológica, después 
que una vez realizada ya no sabe nadie lo que hacer, 
después de este desaguisado, después de todo esto ¿ya no 
puede decir nada el arquitecto en la puesta en escena? Si lo 
hallado pretendemos que se incorpore a la vida, a la 
conciencia de actualidad, precisará de algunas actuaciones 
de consolidación y de conservación, pero también algunas 
otras, aunque sean parciales, serán precisas para reforzar la 
conciencia de aquello que se olvidó. 
La actuación en el templo romano de Córdoba puede ser un 
ejemplo de ello. Félix Hernández realiza la investigación 
arqueológica en los solares disponibles del templo romano y 
realiza una primera actuación de reconstrucción consistente 
en la cimentación y reconstrucción  en altura de algunas 
columnas y capiteles del peristilo del templo. En la actuación 
diferencia con ladrillo los elementos sustentantes de 
cimentación de las columnas que quedarían ocultos por 
debajo de la teórica cota del templo y en la reconstrucción  de 
las columnas reutiliza puntualmente algunos elementos 
originales y rehace en la mayor parte el resto.  
Pues bien, la actuación realizada supone un primer paso 
decisivo para la conservación del templo romano de Córdoba. 
La actuación de reconstrucción realizada es una pequeña 
muestra de la globalidad, pero con ello, Félix Hernández 
convierte lo que es unos restos arqueológicos de la 
cimentación en una imagen que se asienta en el espacio 
urbano. El paisaje de esta parte de la ciudad ya ha quedado 
consolidado e identificado con esas columnas levantadas. De 
otro lado, al emerger de la tierra al cielo ha evitado lo que con 
el tiempo podría haber sido integrado con otros elementos de 
edificación, o simplemente tapado.  
Por tanto, esta pequeña actuación va impulsar el inicio de una 
nueva vida, el emerger al escenario público, identificando un 
lugar y creando un paisaje que queda grabado, ya 
76 
 
indeleblemente, en nuestra memoria. Protección, 
conservación y puesta en escena en la vida de la ciudad se 
han conseguido por Félix Hernández. No se ha precisado 
levantar más columnas, ni los muros de la nave, ni la cota del 
suelo, ni los dinteles, ni la cubierta. Ha iniciado su vida, ha 
activado su presencia en la ciudad, se ha asentado una 
imagen que ya esta grabada en la memoria de todos los 
cordobeses, el futuro le aguardará nuevas vivencias en su 
memoria. (Fotos 62 a 64) 
Sabemos, o al menos intuimos, una forma de evolución de los 
inmuebles en el tiempo. Sabemos que hoy existen en Córdoba 
gran cantidad de casas que se han mantenido en el tiempo –
algunas islámicas, otras medievales, renacentistas o 
barrocas- y que su conservación ha sido posible en la 
renovación que cada nuevo tiempo le ha ido exigiendo. En 
este proceso ha habido pérdidas y también nuevas 
aportaciones, olvidos y nuevas experiencias que han 
proyectado la permanencia en el tiempo. Esto ha sido posible 
porque no se han quedado anclados en el pasado, por el 
contrario se han actualizado y renovado a los nuevos tiempos. 
En lo monumental esto ha sucedido habitualmente. Existe, por 
tanto, una amplia experiencia de trabajo en lo construido, de 
hecho gran parte del trabajo del arquitecto en épocas pasadas 
se centraba en lo monumental, en un hábitat donde ya había 
cosas pintadas, en un mundo complejo de preexistencias. 
Existía por tanto una experiencia de construir en lo construido, 
de hacer arte en un medio artístico, sin limitaciones o reglas 
previamente establecidas. 
Pero el trabajo en el ámbito de lo monumental fuerza a 
ubicarse en un contexto, en un mundo, donde no partimos de 
la nada, el papel ya ha sido pintado por otros tiempos. O 
mejor dicho, cada tiempo ha ido pintando sobre la misma hoja, 
añadiendo nuevas cosas a lo ya dibujado, pero también 
borrando las que había y redibujando otras nuevas. Nos 
introducimos, por tanto, en un hábitat complejo: de cosas que 
 
62. La imagen de lo reconstruido parcialmente en el 
templo romano de Córdoba, ya forma parte del 
paisaje de la ciudad. 
 
63. Actuaciones de Félix Hernández de reconstrucción 
de cimientos columnas y capiteles en el Templo 
Romano de Córdoba. 
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existen sin saber muy bien porqué; de estructuras que 
podemos discernir entre dos tiempos o dos estilos 
diferenciados pero que se solapan o entrecruzan; de restos de 
pinturas murales o de restos arqueológicos que identifican 
una etapa primigenia que se nos pierde en un tiempo muy 
lejano, con una memoria muy deteriorada. 
El proyecto se imbuye en este hábitat y se adentra en el caos 
más ilógico y disparatado. Entrar en él es alterarlo, 
consecuencia irremediable, es como cuando a través del 
psicoanálisis se recuperan recuerdos que vuelven a la 
conciencia, reencontrando nuevas cosas que habían 
permanecido ocultas que van a modificar nuestra 
personalidad de actualidad. 
Pero el caos que percibimos es consecuencia de una vida que 
hemos vivido con intensidad en distintas etapas, con las 
experiencias artísticas de sus tiempos concretos. Sólo la 
vivencia artística puede interferir en este caos, reordenando 
los tiempos del pasado para vivir un tiempo de actualidad. Y 
este trabajo se ha realizado con una identidad artística entre 
tiempo y arte. Rafael Moneo lo describe con claridad:  
"Nadie se pregunta por la disparidad de los estilos. Asombrosa continuidad 
de lo construido, a pesar de la cronología. El gótico convive con 
Churriguera. La inquieta ventana gótica hace un guiño festivo al escueto y 
contenido pórtico del renacimiento. Sorprendente capacidad de ocupar el 
espacio sin sometimiento alguno a la simetría y con completo olvido de las 
formas de composición académicas." 
"... no pude por menos que hacerme estas consideraciones y pensar que la 
nueva construcción debía integrarse en aquel todo sin ostentoso 
protagonismo. Pero tal propósito no ignoraba que el nuevo refectorio iba a 
ser un eslabón más de aquella cadena arquitectónica que es Guadalupe." 
"Mucho celebraría el autor de las mismas y arquitecto del nuevo refectorio 
que su visión del mismo coincidiera con la realidad. Si así fuera, se 
sentiría como profesional cumplido, pues ello supondría que había sido 
capaz de mantener viva la estrategia de crecimiento de uno de los más 
 
64. Vista del templo romano y el ayuntamiento nuevo de Córdoba. 
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hermosos conjuntos de nuestro país.” 38 
5.1. Lo inacabado en la arquitectura. Haber comprendido 
esta actividad de proceso vivo en la arquitectura nos puede 
motivar a reflexionar sobre el concepto de lo NO ACABADO. 
La arquitectura inicia una andadura en su construcción 
originaria, su nacimiento, sin llegar a saber muy bien cuál será 
su destino final. En este inicio, en su rigidez o flexibilidad 
formal, para abordar la función que ha de desempeñar, ya se 
incluyen algunos parámetros de su futuro en el sentido de su 
flexibilidad o rigidez a los posibles cambios  a los nuevos 
cometidos posteriores. 
Cuando un pintor ultima su obra y la da por acabada, ha 
certificado su “muerte”, todos los impulsos y vivencias en su 
producción, en sus cambios continuos desde lo blanco del 
lienzo hasta la última pincelada y su firma, toda esta actividad 
de vida queda paralizada en el último retoque. A partir de ese 
momento la obra queda congelada para el hombre, incluso si 
como destino final acabara en los expositores de un museo. 
Por el contrario, la arquitectura participa más plenamente de 
la vida del hombre, se contagia de su actividad y de su cambio 
para adaptarse a él, de permanecer y subsistir a las nuevas 
necesidades, renovándose al nuevo hombre del nuevo 
tiempo. 
La funcionalidad, o sea, la vivencia del hombre es la 
justificación de la permanencia, y cuando ésta desaparece 
llega en cierta forma su final. Todos conocemos que los 
electrodomésticos, por ejemplo una lavadora, tiene un diseño 
tan compacto, tan dirigido a un único fin y una forma precisa 
de funcionamiento, que cuando deja de funcionar, o 
simplemente queda obsoleta, se reemplaza por otra nueva, 
que ya nos dará mejores prestaciones y garantías.  
Pero si pensamos en algún elemento artesanal, como  podría 
                                                   
38 Moneo, Rafael. RECREAR LO ANTIGUO. <Diario 16. CULTURAS. 27 de julio de 1994.> 
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ser la cómoda del dormitorio de la abuela, podemos ver cómo 
este elemento ya antiguo, que no cumple su función 
originaria, que ya no tiene sitio en los nuevos dormitorios, 
pero en un momento dado pensamos en su arreglo o 
restauración para colocarla en otro contexto, en el salón de la 
casa combinada con otros muebles nuevos, y podemos 
constatar que con el paso del tiempo cada vez realizamos una 
valoración más positiva de este mueble antiguo. Puede, 
incluso, que otros muebles más recientes que éste ya se 
hayan sustituido de nuestro mobiliario, mientras que la 
cómoda de la abuela sigue ahí ocupando un interés en 
nuestra memoria, ¿por qué? Las claves de esta permanencia 
no son estrictamente de carácter afectivo, que nos pueda 
motivar el recuerdo por nuestra antepasada, las claves 
residen también en las características del propio mueble en sí, 
su fabricación a mano o su antigüedad. Alguna aportación 
creativa o artesanal nos legó su creador en su realización. Su 
ejecución no estuvo motivada únicamente para atender a una 
funcionalidad concreta, en este caso también la estética 
contaba y el esmero de un trabajo artesanal bien realizado, 
con el ejercicio decorativo acorde a su tiempo y los pequeños 
detalles en su acabado. Todas estas cuestiones son las que 
al final van a determinar y posibilitar su permanencia en el 
tiempo. 
Puede ser que su arreglo haya precisado sustituir los antiguos 
clavos por los modernos tornillos de rosca, de otro lado mucho 
más eficaces, e incluso que haya precisado de la reparación 
de trozos de madera dañados, e incluso que el barnizado final 
haya cambiado su textura primitiva, adecuándose al nuevo 
gusto actual. A pesar de estos cambios, la vieja cómoda 
adquirirá en el salón de la casa un protagonismo diferente, un 
uso distinto, y queda abierta a otros destinos que el futuro 
pueda depararle. Pero en este caso sigue presente en la 
memoria del hombre de hoy, y de alguna forma también 
mantiene viva la memoria de su propio tiempo. 
La arquitectura no es tan distinta de esta pequeña historia 
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anterior, y tampoco resulta procedente hacer distinciones 
entre una arquitectura noble, que puede contar con recursos 
materiales y la participación del arquitecto, de aquella otra 
arquitectura popular que el propietario ejecuta con escasos 
recursos y la trabaja con sus propias manos. Lo importante es 
esa identificación que el hombre realiza en su producción 
para permanecer con ella en el tiempo. En el edificio se ha 
volcado toda la creatividad de su autor y en ello ya contiene, 
en cierta forma, las claves de su permanencia. 
Pero independientemente de lo anterior, la arquitectura, en su 
formulación de una u otra forma, ya contiene unas claves de 
su propia permanencia, cuando se abstrae o se independiza 
de una exclusiva funcionalidad concreta, para crear una 
forma, una estructura, un diseño autónomo, que le va a 
permitir su permanencia en el tiempo, su capacidad de 
adecuación a los nuevos cambios que le exige la nueva vida. 
Esto queda descrito magníficamente por Rafael Moneo 
cuando habla de de la Mezquita de Córdoba en La Vida de los 
Edificios: 
“Intentaré explicar algunas de estas ideas sirviéndome de la Mezquita de 
Córdoba, un edificio singular cuya historia abarca un período de ocho 
siglos. La clave para la comprensión de su desarrollo reside, o al menos a 
mí me lo parece, en su estructura formal, en los principios en que ésta se 
apoya. Pues tales principios se definieron con la claridad suficiente para 
que, y a pesar incluso de aparentes contradicciones, estuvieran siempre 
presentes y siempre fuesen respetados por los arquitectos que sobre la 
mezquita actuaron, permaneciendo constantes a lo largo de las continuas 
intervenciones en ella." 39 
Con este planteamiento estructural la mezquita es un solar 
para el futuro, que admite ampliaciones y particiones, una u 
otra religiosidad. Así, con el tiempo va a demostrar la 
capacidad de albergar multitud de ejercicios proyectuales y 
una constante vitalidad para vivir su tiempo de actualidad, 
cuestiones que al final serán la clave de su supervivencia. 
Entre los ejemplos seleccionados como extremos que vienen 
                                                   
39 Moneo, Rafael. LA VIDA DE LOS EDIFICIOS. Las ampliaciones de la Mezquita de Córdoba. 
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a representar la rigidez y la flexibilidad, o sea, en el 
electrodoméstico que como puzzle todas sus piezas están 
exactamente encajadas y no admite modificación ni ausencia 
de ninguna de ellas, y el ejemplo de la Mezquita de Córdoba, 
capaz de admitir grandes ampliaciones y transformaciones sin 
perder su esencia. O sea, entre la rigidez y la flexibilidad, 
entre lo estático y lo cambiante y, en definitiva, entre la 
“muerte” y la “vida”… Entre estas alternativas, la arquitectura 
ha de ubicarse claramente en la segunda opción, en la 
capacidad de vivir, de permanecer en el tiempo y en la 
memoria del hombre. Una arquitectura capaz de no 
doblegarse a sí misma, evitando una rigidez innecesaria, 
permitirá una apertura al futuro de los nuevos cambios y 
nuevas necesidades demandadas. 
De otro lado, contamos con otro concepto que se relaciona 
con el anterior: lo no acabado. La historia de la arquitectura y 
lo monumental en su proceso de acrecentamiento en el 
tiempo está impregnada de esta vitalidad, de este impulso que 
cada nuevo tiempo le da en la construcción fragmentada. 
“Obra abierta” nos ubica en un proceso de autenticidad donde 
cada tiempo nuevo trabaja sobre las preexistencias con su 
arte nuevo.  
El concepto de abertura no está escrito o fijado inicialmente 
en nada, cada actuación debe cumplir con su objetivo y 
atender al destino que le es solicitado. Pero con 
independencia de esto, la arquitectura diseñada puede ser 
más o menos flexible, o sea, la formalización inicial del 
proyecto ya contiene unos rasgos que pueden facilitar o 
dificultar eventuales cambios que se precisen en el futuro, e 
incluso el cambio de un uso por otro muy diferente. 
Para ilustrar estos conceptos podemos exponer dos ejemplos 
diferenciados: el pósito de la Corredera  y el grupo de 
viviendas anexadas e incorporadas al convento de Santa 
Cruz, ambos ejemplos de Córdoba. 
En el primer caso, el pósito de la Corredera responde a un 
65. Planta del pósito de la Corredera y Mercado Sánchez Peña. La estructura regular del pósito 
facilita su adecuación a nuevos usos. 
 
66. El pósito de la Corredera, de dos plantas de altura, es una estructura lineal con arcos de 
medio punto. Reutilizado para su utilización de vivienda con la apertura puntual de pequeños 
patios; en la actualidad se encuentra en situación de deterioro ya que ha perdido sus cubiertas. 
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planteamiento arquitectónico, básico y simple, del objetivo a 
cumplir. Es un espacio amplio para el almacenamiento de 
grano, que se resuelve en dos plantas con una estructura de 
pórticos sobre pilares y soluciones abovedadas para el forjado 
de planta primera. 
Cuando la función de pósito se pierde, el edificio se 
transforma en viviendas, mediante la apertura de patios 
interiores y las particiones de tabiquería precisas a tal 
finalidad. Y al final, cuando las viviendas se desocupan, se 
posibilita su recuperación otra vez como un espacio unitario. 
En este caso la función de almacenamiento de grano se 
cambiará por otro tipo de almacenamiento, por ejemplo el 
museístico, lo que requerirá sólo algunas instalaciones 
especiales, pero no una transformación significativa del 
inmueble. Así podemos evidenciar cómo la sencillez de una 
forma clara y sencilla va a quedar abierta a las nuevas 
demandas que el tiempo le depare. (Fotos 65 y 66) 
El segundo ejemplo elegido es el convento de Santa Cruz, 
que progresivamente en el tiempo se ha ido anexionando 
casas limítrofes, como consecuencia de las donaciones, 
resultando de este proceso un convento organizado entorno al 
núcleo originario –claustro, iglesia y huerto- y en un segundo 
lugar a la progresiva anexión de viviendas limítrofes, que 
como núcleos individuales que se van interconectando con el 
convento, pero denotando siempre su origen celular 
diferenciado. De esta adición sucesiva de núcleos de vivienda 
han constituido, al final, un convento complejo. Pero esta 
complejidad, de pasar de una casa islámica a otra barroca y a 
continuación a otra casa de vecinos, de esta yuxtaposición 
resulta su belleza. 
El uso conventual va a permitir su conservación, su variopinta 
belleza como museo de arquitecturas que conviven en este 
escenario sin excesivas contradicciones. Pero sólo este uso 
particular, y no otro, va a permitir su conservación en el 
tiempo. Cualquier cambio de uso, cualquier intento de 
 
67. Convento de Santa Cruz. “Museo de Arquitectura”. Plano de planta del Convento de Santa Cruz, 
con iglesia, claustro, huerto y el conjunto de viviendas anexionadas y unidas al convento. La 
estructura de fusión de muy diferentes inmuebles, dificulta la posibilidad de encontrar nuevos usos 
aptos para la conservación del inmueble, que no sea la continuidad de su actual uso conventual o su 
exposición museal. Intentar forzar la introducción de otros usos, no acordes, implicaría en la mayoría 
de los casos la destrucción de sus valores patrimoniales intrínsecos. 
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reencontrar una estructura arquitectónica en este caos, 
cualquier intento de simplificar esta complejidad habría 
acabado definitivamente con este museo vivo. (Fotos 67 a 79) 
Todos sabemos que el uso de vivienda es el más restrictivo a 
la hora de su cambio o de su alteración. Pero incluso este 
tema es abordado desde experiencias modernas, intentando 
no cerrar las puertas a un futuro que inminentemente puede 
requerir nuevas necesidades. Así los arquitectos Louis 
Paillard y Anne-Francoise Juemeau ensayan con la casa 
Icono una flexibilidad para disponer las estancias y 
personalizar la imagen final de la misma. (Foto 80) 
Parece más fácil la adecuación a nuevos usos de estructuras 
industriales, como es el caso de la transformación de la 
fábrica de leche Colecor para su uso como oficinas de una 
empresa constructora, cuestión que ha evitado una pérdida 
segura de un edificio industrial de valor arquitectónico. (Foto 
81) 
Creo que la arquitectura debe pensar en estas cuestiones: de 
permanecer en el tiempo absorbiendo los cambios de la vida; 
de valorar la estructura formal arquitectónica por encima de la 
rigidez funcionalista; de proyectar en un medio construido, 
heredado, actualizándolo desde el proyecto a una continuidad 
futura; de continuar proyectando en ese hábitat de 
complejidad de nuestra herencia recibida.  
5.2. El instrumento del cambio: el proyecto. 
"El proyecto entra a formar parte de la historia del lugar y, entrando a 
formar parte, la reescribe." Giorgio Grassi.40  
Contamos con una preexistencia, como conjunción de ideas 
que se han ido superponiendo, de forma que una vez que 
llega la necesidad de actuar en nuestro tiempo ¿qué hacer en 
este contexto de complejidad? No hay recetas establecidas, 
cada actuación requiere una reflexión artística particularizada, 
                                                   
40 G. Grassi. XXXVI. 
 
 
 
68. Compás. Convento de Santa Cruz. 2008 
 
 
69. Patio de la portería. Convento de Santa Cruz. 
1988 
 
 
70. Patio de Triana. Convento de Santa Cruz. 1988 
 
 
71. Patio del torno. Convento de Santa Cruz. 1988 
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cada sitio y cada autor abre sus propias puertas en su camino 
creativo, en un ejercicio artístico individualizado. No hay 
recetas como expresa Josef Wiedemann: 
“La Ley de protección de monumentos es necesaria. Pero 
desgraciadamente su interpretación es a veces un desastre. Para trabajar 
con la materia histórica no existe ninguna receta – gracias a Dios. 
Nuestros trabajos no son una cuestión científica; se trata del ser humano, 
de nuestro espacio vital, tanto del físico como del psíquico.” 41 
La investigación crea unas bases de conocimiento pero no 
conduce a una solución concreta. Sólo el proyecto desde su 
ejercicio intelectual y artístico da una solución individual, 
única y diferenciada de otro autor, incluso afín en el tiempo y 
en las ideas al anterior.  
Primero precisamos conocer lo que ha pasado en el tiempo, 
de este suceder de la historia y que como reflejo de ello la 
actualidad nos muestra, de forma más o menos evidente, los 
recuerdos que cada tiempo ha ido grabando en lo 
monumental. Y ahora que le toca a nuestro tiempo, pero 
¿cómo actuar? 
El instrumento del cambio es el proyecto, interpretado 
ampliamente desde las ideas, desde el arte, sin quedar 
restringido exclusivamente al ámbito de lo arquitectónico. En 
suma, el proyecto es un ejercicio artístico que transforma la 
preexistencia hacia la formación de una nueva realidad, 
diferente a la anterior. Como resultado de este proceso, el 
proyecto es único y es transformador. La reflexión proyectual 
deriva en una solución concreta, desde una infinidad de 
alternativas iniciales, y, de otro lado, el proyecto cambia la 
realidad. Solución única y cambio en un medio artístico. 
Toyo Ito nos ilustra de forma muy sencilla la capacidad de 
cambio que el proyecto arquitectónico puede ejercer para 
                                                   
41 J. Wiedemann. Acerca de algunas de mis obras en el campo de la restauración de monumentos y 
la arquitectura sacra.  XCI.  pp. 58.  
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ordenar o estructurar un medio existente: 
 “Cualquier arquitecto habrá experimentado que la introducción de un eje 
en el espacio produce efectos sorprendentes. Los elementos constitutivos 
que estaban hasta entonces flotando de una forma ambigua por el espacio, 
en cuanto se introduce un eje, empiezan a disponerse por su propia cuenta 
a lo largo de él.  …  
Sin embargo, no puedo dejar de pensar en evitar al máximo el crear 
formas fijas. Quería conservar hasta el final es espacio como el lugar 
donde las acciones se sucedieran con el paso del tiempo. Es un espacio 
donde se siguen levantando remolinos, fluye la luz y corre el aire. 
Por consiguiente, los ejes introducidos en mi arquitectura empiezan a 
torcerse casi siempre a la mitad del camino, y los elementos atraídos por 
ellos comienzan a flotar de nuevo sin rumbo en medio del espacio.” 42 
En este discurrir lineal, en esta secuencia desde el eje que 
une y recompone los elementos hasta el eje que se pierde, 
desorientando las partes; o en la conjunción de ambos como 
discurrir cambiante que Toyo Ito nos ilustra, se ubican una 
infinidad de posibilidades, de soluciones, que la actividad 
proyectual puede ejercer. Pero en todos ellos se evidencia un 
cambio, una transformación de la realidad, un nuevo orden, un 
nuevo desorden, o un nuevo suceder del orden al desorden. 
De lo fijo a lo inestable, de la razón de nuestro consciente al 
caos del inconsciente, del estatismo de las partículas 
estructuradas a la movilidad de las partículas inestables, del 
orden que la arquitectura fija a la movilidad que la vida infiere 
en la arquitectura. Entre la estructura y el caos, el proyecto 
afronta el cambio, la transformación. 
En esta balanza entre: movilidad y estatismo, lo vivo y lo fósil, 
la moviola o la foto. 
“Dos acciones contradictorias y que éstas se enfrentan entre sí. Por una 
parte, tiene una función que se orienta hacia un espacio fluido 
correspondiendo a los actos de la gente que van cambiando sin cesar; la 
otra es la función que se orienta hacia el monumento inmóvil, fijando la 
                                                   
42 Toyo Ito. Escritos. <Murcia 2000> pp.89-90  
 
80. "Casa ICONO" 
 
 
81. Antigua fábrica de leche COLECOR, en Córdoba. Edificio industrial en proceso de 
reconversión a otro uso. 
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arquitectura eternamente.” 43 
Toyo Ito es muy descriptivo al contraponer “un espacio fluido” 
que se va adaptando a los nuevos avatares de la vida con “el 
monumento inmóvil” como arquitectura inamovible. Son dos 
polos contradictorios que cohabitan en un mismo tiempo, 
entre la flexibilidad y la rigidez el proyecto también elige un 
destino. Cuestión que no es banal en la arquitectura que se 
proyecta a una permanencia en el tiempo y 
consecuentemente también queda abierta al cambio. En el 
tiempo de hoy y para la arquitectura de hoy, Toyo Ito se 
posiciona con claridad: 
“Es evidente que la arquitectura como monumento se está quedando 
reducida a un vestigio, si bien está destinada a mantenerse, de alguna 
manera, en una forma fija. Aunque se trate de una vivienda pequeña, cuya 
superficie no llegue a los 100 metros cuadrados, me parece mucho más 
fresca la tarea de  crear un espacio como metamorfosis suave uniendo los 
puntos de comportamiento grácil de la gente que vive allí, que crear un 
monumento como esqueleto gigantesco.” 44 
Si a estas reflexiones incorporamos el factor tiempo, o sea, si 
realizamos una reflexión más amplia de la arquitectura 
monumental durante los siglos que transcurren desde su 
creación hasta la actualidad. Podemos comprobar que estas 
situaciones contradictorias, entre la fluidez de la vida y el 
estatismo de lo monumental, son los polos de una misma 
balanza que oscila de uno a otro lado, contagiándose el 
monumento –lo inerte- de la vida de sus protagonistas, 
cambiando con ellos, o, al contrario, la vida de los hombres se 
contagia de sus bienes monumentales haciéndolos 
permanecer en el tiempo. 
 El final de cada reflexión artística es el final de un proceso, 
que fluctúa: de principio a fin o de fin al principio; del detalle a 
lo general o de lo general al detalle; de una idea global a unas 
ideas complementarias que lo desarrollan o viceversa… 
                                                   
43 Toyo Ito. Escritos. <Murcia 2000> pp.89 
44 Toyo Ito. Escritos. <Murcia 2000> pp.91 
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Solamente andando y volviendo atrás podrá vislumbrarse la 
salida que se va conformando en el proceso, una alternativa 
única entre la infinidad de alternativas. 
A través del ejercicio artístico del proyecto, se realiza una 
abstracción de las ideas heredadas y también de los nuevos 
objetivos. En este contexto ¿qué idea nos requiere nuestro 
tiempo? Necesidad de actuación que se justifica con unas 
demandas funcionales a satisfacer, pero no sólo eso, ni 
siquiera eso es lo más importante, sobre todo hay un 
problema formal. Idea de actualidad que dialoga con las ideas 
del pasado. Inteligencia del nuevo tiempo que exige cambios, 
modificación de la memoria. Esta experiencia parte de un 
hábitat de la complejidad, de historias incompletas olvidadas, 
de historias solapadas y entrelazadas por el tiempo, de 
historias perdidas y enterradas para nuestra memoria. Y en 
este hábitat de complejidad sólo vale la continuidad de la 
complejidad de nuestro tiempo, con las nuevas experiencias 
de hoy. 
El arte se imbuye en este mundo de contradicciones, en este 
caos del subconsciente, para restablecer un futuro. Pero éste 
sólo puede encontrarse en la continuidad de las 
contradicciones. Nunca podrá entenderse que un trabajo 
artístico, o un proyecto de arquitectura, se adentre en una 
preexistencia –llámese monumento, casa o ciudad- para 
anular completamente sus memorias, olvidar los recuerdos 
que le insertan en el pasado real vivido, ni de simplificar sus 
contradicciones que le anclan en una vida vivida con 
intensidad solapadas y entrelazadas unas y otras memorias. 
El arte se adentra en un contexto de dificultades, de hilos 
inconexos, para articular una personalidad de actualidad, lo 
que no implica la anulación de las personalidades anteriores. 
Algo sigue dando constancia, de forma más o menos 
evidente, de la herencia pasada en diálogo con el proyecto. 
No hay arte, no hay ideas, no hay arquitectura, cuando 
perdidos en el caos -éste al que nos referimos también tiene 
 
82. FOTOS DE ANCIANOS. Ricardo Martín. 
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una lógica precisa aunque no la podamos detectar- cortamos 
con el pasado para intentar recuperar en un anciano la 
personalidad de un niño. Esto no es arte, tampoco es vida, 
para ello es preferible la muerte. Todas las incoherencias 
serán evidentes entre la piel arrugada de la cara y los 
inocentes juegos de la infancia. (Foto 82) 
Arte es inteligencia, y en este ámbito de trabajo podemos 
encontrar las claves de una permanencia alterada, que lo será 
obligatoriamente, aunque éstas puedan encontrarse en los 
matices, en la reinterpretación, en la variación, en definitiva, 
en diferentes formas de innovarse en el nuevo tiempo sin 
olvidarse de los tiempos anteriores. En el camino del cambio 
hay cosas nuevas y cosas viejas que siguen permaneciendo 
en el mismo escenario. Se va perfilando, así, una 
personalidad nueva como continuidad de la personalidad de 
antaño. 
En estas reflexiones residen las claves, al considerar el 
concepto de vida de lo inerte, de lo producido por el hombre 
que le acompaña en su vida, contagiándose de ella para 
permanecer en el tiempo. No podemos simplificar nuestra 
personalidad como tampoco simplificar la historia, borrar las 
señas que testimonian su vida. 
El arte exige un trabajo contextualizado en el tiempo. No 
podemos trabajar ajenos a nuestro tiempo, ni ponernos en la 
piel del arquitecto de otro tiempo. No se nos puede pedir que 
continuemos el trabajo de otro, ni siquiera de desarrollar el 
proyecto de otro. No podemos hacer remontes islámicos en 
época renacentista. La giralda de Sevilla es un ejemplo de 
identificación con su tiempo, al final, la sinceridad de  su 
construcción originaria islámica y la sinceridad de su remonte 
cristiano van a fusionarse en una nueva unidad. 
Tenemos que vivir con nuestra personalidad de hoy, es la 
única forma posible. Somos como somos, y sólo así podemos 
encontrar la autenticidad. Esta vivencia sólo puede 
desarrollarse con la memoria de nuestro tiempo, que es la que 
 
83.  Antaño la arquitectura se ha identificado con su 
tiempo estético. El arquitecto ha utilizado su lenguaje 
de modernidad –la de su tiempo concreto- cuando 
ha continuado trabajando sobre preexistencias 
anteriores. En el caso de la terminación de la 
Sagrada Familia de Barcelona, se produce una 
anacronismo que pudiera justificarse entre la 
avanzada modernidad de Gaudí o la dificultad de 
afrontar nuevas reflexiones arquitectónicas en este 
singular hábitat, ya monumental, lo que crea muchas 
limitaciones y coarta la expresión artística del 
arquitecto. 
 
 
84. En el contexto de una iglesia, abandonada a su 
uso originario, de la localidad de Alarcón, el artista 
Jesús Mateo ha dispuesto de su libertad artística 
para la pintura mural del inmueble. El resultado no 
muestra ya otro inmueble que difícilmente podría 
recuperar su utilización originaria. El nuevo inmueble 
se justifica sólo ante sí mismo por la actuación 
artística realizada, en la contemplación y recreación 
ante este nuevo escenario. Foto 2008. 
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nos permite crear y recrear. No podemos intentar 
retrotraernos para utilizar una memoria de antaño, ya no será 
igual, habrá perdido su nitidez, tendrá olvidos, dudas, 
interrogantes que no podrán ser utilizados. 
Si intentáramos y lo consiguiéramos ejercitar una memoria del 
pasado, desde una posición individual, debemos considerar la 
incidencia que tal ejercicio tiene sobre una memoria colectiva, 
nos estaríamos engañando a nosotros mismos, construyendo 
una historia desfasada, de forma atemporal que realizada en 
un tiempo de actualidad quiere recrear otro anterior. Aunque 
esta situación se intentara, no dejaría de ser ficticia, los 
detalles, las soluciones constructivas, los materiales… todo 
denotaría un tiempo. Puede ser el ejemplo de la 
reconstrucción de la Sagrada Familia según proyecto de 
Gaudí. Toda la actuación denota el tiempo en que se hace, 
sólo las formas diseñadas por Gaudí nos conectan con el 
pasado y con el presente al renunciar al ejercicio artístico de 
hoy. ¿No nos atrevemos a competir con Gaudí? Y en 
consecuencia renunciamos a un reto de nuestro tiempo. (Fotos 
83 y 84) 
Otro de los aspectos a abordar es el de la forma, no es sólo 
un problema de actualización a nuestro tiempo, también hay 
unos gustos estéticos, y, en consecuencia, la vivencia de 
nuestro tiempo exige la identificación con la estética propia de 
su momento. No debemos falsear nuestras actuaciones con la 
estética de un tiempo pasado. Nuestra vestimenta nos 
acompaña con nuestro carácter, con nuestra personalidad. No 
podemos vivir en la modernidad si al final nos colocamos un 
traje barroco y una peluca barroca.  
Esta disyuntiva se plantea por falta de coherencia. No sólo es 
un problema de identidad, también de su expresa 
manifestación. Pues bien, esta cuestión tan sencilla no parece 
serlo tanto en el ejercicio de la restauración arquitectónica, 
mediante el que se le exige al arquitecto un acto de 
recreación del pasado en busca de un rescate imposible. Ya 
que, aunque se realice una reconstrucción mimética no 
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llegaremos a identificarnos con ella. Es la obra de un tiempo 
extinto que ya no nos satisface. (Fotos 85 y 86) 
Cuando se habla de reconstruir el pasado el arquitecto de hoy 
no encuentra su sitio, ponerse en la piel de otro para hacer lo 
que ya se hizo en el pasado, y como consecuencia no logra 
satisfacer a nadie. Ni al arquitecto, ni siquiera a la sociedad 
que se lo ha demandado. La satisfacción no se encuentra en 
la reproducción, el arte nos exige avanzar a experiencias 
nuevas, no desde el mimetismo con las formas del pasado. 
Así lo dice Cesari Brandi al hablarnos sobre el campanile en 
San Marcos de Venecia: 
"Si por el contrario los elementos desaparecidos han sido en sí obras de 
arte, hay que excluir en absoluto la posibilidad de que se reconstruyan 
como copias. El ambiente deberá ser reconstituido en base a los datos 
espaciales del monumento desaparecido, y no a los formales. Por ello, se 
debía construir de nuevo un campanile en San Marcos de Venecia, pero 
no el campanile derribado; igualmente se debía levantar nuevamente un 
puente en Santa Trinità, pero no el puente de Ammannati.” 45 
La forma de algo ya muerto corresponde a otro tiempo, ya no 
podemos recuperarlo para nosotros, John Ruskin lo expresa 
con toda claridad: 
“Eso a lo que antes me refería como la vida del conjunto, ese espíritu que 
sólo da la mano y el ojo del artífice, nunca se pueden recuperar. Otro 
tiempo podrá dar otro espíritu; en ese caso tendremos un nuevo edificio; 
pero el ánima del artífice muerto no se le puede invocar y pedir que guíe 
otras manos, otros pensamientos." 46 
Efectivamente, cuando intentamos realizar una mirada 
retrospectiva, intentando reconstruir un pasado, comprobamos 
que no hay coherencias, no hay identificación posible, no 
podemos desarrollar un arte con la sinceridad de hoy, no hay 
una satisfacción personal, ni tampoco colectiva. Entonces, 
¿cuál es el sentido de mantener una vida ya muerta desde la 
congelación? El pasado puede ser motivo de reflexión desde 
                                                   
45 Cesari Brandi  <Teoría de la restauración. Cesare Brandi. Alianza Forma. Madrid 1.989> pp.80. 
46 John Ruskin. Las siete lámparas de la arquitectura. <Editorial STYLOS S.A. 1987> pp.182. XVIII. 
 
85. Foto del mausoleo romano de la Victoria  restaurado  por el arquitecto Arturo Ramírez Laguna. 
 
 
86. Foto del mausoleo romano de la Victoria  restaurado  por el arquitecto Arturo Ramírez Laguna. 
 
91 
 
el presente, pero es el presente el que se reconstruye el que 
sellamos, sin volver la mirada atrás. 
GÉNESIS 19: 17. “Cuando les hubieron hecho salir fuera dijeron: Sálvate, 
por tu vida. No mires atrás y no te detengas en todo el contorno. Sálvate 
en el monte, si no quieres perecer.”  
GÉNESIS 19:26 “Y su mujer miró atrás y vino a ser un bloque de sal.”47 
El proyecto debe transmitirnos una idea; y sólo una a pesar de 
la complejidad de su hábitat en lo preexistente. Adentrarse en 
su encuentro o reencuentro, en su interpretación o 
reinterpretación, supone penetrar en un hábitat de 
dificultades, de ilógica, de fragmentos de ideas superpuestas, 
de hilos rotos. En este hábitat sólo desde el arte, desde la 
inteligencia, podemos sumergirnos para trabajar con ideas 
nuevas que se reencuentran con las antiguas, que las 
articulan y reorganizan conformando una nueva entidad. 
Pensar desde la idea, desde la posición defendida, servirá 
para valorar que nuestra reflexión artística sobre la 
preexistencia es mucho más rica y compleja que las 
reflexiones realizadas sobre las actuaciones de nueva planta, 
¿por qué?; porque nos insertamos en un mundo de 
complejidades y de contradicciones, con la doble vertiente de 
conservar lo heredado pero también de aportar nuestra 
creatividad. Es un mundo de limitaciones, de todo tipo, donde 
además tiene que tener cabida nuestro tiempo y nuestro arte. 
Complejidad y contradicción también es un camino de trabajo 
posible, como expone Manfredo Tafuri: 
"En este sentido podemos hacer nuestra la comprobación que Weiss pone 
en boca del "divino marqués" al final de su Marat-Sade: "En estos diálogos 
era nuestra intención poner en oposición algunas antítesis, y hacer que 
más de una vez chocaran entre sí, para iluminar mejor así las dudas"; y 
nada importa que el crítico -como el Sade de Weis- tenga que declarar 
después que en la presente situación se ve obligado a "desesperar de 
encontrar la solución."… 
“En la Historia no existen "soluciones". Pero se puede siempre diagnosticar 
                                                   
47 19:17 y 19:26. Sagrada Biblia. <Regina, S.A. Onceava edición. Barcelona 1970>.  pp. 52-53. 
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que el único camino posible es la exasperación de las antítesis, el choque 
frontal de las posiciones, la acentuación de las contradicciones. Y esto no 
por un particular sado-masoquismo, sino por la hipótesis de un cambio 
radical que nos permita superar, junto con la angustiosa situación 
presente, también las tareas provisionales que en esta obra hemos 
intentado clarificar para nosotros mismos." 48 
A pesar de todas estas limitaciones no podemos renunciar al 
ejercicio de proyecto de nuestro tiempo, o lo que es lo mismo, 
ejercitar el arte de nuestro tiempo en el hábitat de la 
preexistencia. Éste contiene todos los ingredientes, todos los 
atractivos y también, como ya hemos dicho, todas las 
dificultades, para prestarle una especial atención como 
actividad artística única e irrepetible. Y por tanto, el proyecto 
arquitectónico no puede ser un camino autómata que conoce 
antes del proyecto el resultado final, como tampoco podrá ser 
el que obvia el valor de una preexistencia y la anula como 
punto de partida. Entre el automatismo y la negligencia,  el 
arte, el proyecto ejercido desde una actitud artística, adquiere 
su sentido encontrando desde un camino de inseguridades un 
encuentro de verdades, la única posible, de sinceridad. 
El proyecto se configura como identificador de un tiempo de la 
historia, manifestadas a través de sus soluciones 
constructivas y artísticas. Sus actuaciones, sus criterios, la 
expresión de una sensibilidad estilística y la forma en que es 
utilizado. Todas estas operaciones relacionan 
inequívocamente las actuaciones con un tiempo concreto, con 
una mentalidad, con unos gustos estilísticos propios del 
momento y una actitud artística. Cada tiempo concreto exige 
un arte de actualidad concreto y en ningún caso un ejercicio 
de imitación, que implicará una descontextualización de las 
actuaciones precedentes y una negación del tiempo y del arte 
presente. 
 Konrad Fiedler, ya en 1879, nos invita al ejercicio de un arte 
que sólo se produce desde una actitud de actualidad: 
                                                   
48 M. Tafuri.  LXXXIV.  pp. 287. 
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"..., están convencidos de que sólo se necesita un mayor aumento y 
difusión de todos esos esfuerzos para darle al arte un nuevo periodo de 
esplendor. Y, sin embargo, por paradójica que parezca la afirmación, 
nuestra vida artística no sólo no tiene ninguna semejanza interna con la de 
aquellos tiempos que se pretenden imitar, sino que además se podrían 
destruir los gérmenes de una sana producción artística." 49 
El proyecto también se configura como exponente de una 
determinada cultura social, de una ideología latente y de un 
proceder en la forma de afrontar el problema patrimonial. 
Entendido de esta forma el proyecto plasma en su proyección 
de futuro una concepción artística, no sólo personal y no sólo 
de la problemática que se pretende resolver, manifiesta 
también un momento concreto de la propia sociedad que lo 
acomete.  
"Nuestros padres restauraban las estatuas; nosotros les quitamos su nariz 
falsa y sus prótesis; nuestros descendientes, a su vez, harán 
probablemente otra cosa. (...)  De todas las mudanzas originadas por el 
tiempo, ninguna hay que afecte tanto a las estatuas como el cambio de 
gusto de sus admiradores."  Marguerite Yourcenar. 50 
Trabajar en un mundo de complejidades es trabajar con 
conceptos, con ideas. También es trabajar con las ideas de 
otros tiempos en el reencuentro de un tiempo de actualidad, 
que toda actuación conlleva. Trabajar con ideas es lo que nos 
propone las palabras de Juan Navarro Baldeweg: 
“Si decimos que la música no es el instrumento, la arquitectura no es la 
caja. No basta dirigir nuestra atención a la construcción de una caja bella. 
Esta concepción de la arquitectura supone algo más específico: construir 
en el eje conceptual que comprende una fuente y una fuga, un origen 
físico y un fin sensorial y, según nuestra metáfora, hacer una caja que, al 
resonar, establezca un acuerdo entre ambos extremos. La obra concebida 
como vehículo es conceptualmente transparente y tiene la vocación de ser 
invisible.” 51 
La idea de hoy, como actualización o mantenimiento de 
nuestra herencia, se suma a las ideas de otros tiempos con 
                                                   
49 K. Fiedler. Sobre los intereses del arte y su promoción (1.879).   XXXI.  pp. 107. 
50 M. Yourcenar.  XCIII.  pp. 68-69. 
51 J. Navarro Baldeweg. La caja de resonancia.   LVI.  pp.12. 
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las que tiene que dialogar. De igual forma que la idea del 
proyecto del mañana recibirá las aportaciones de nuestra 
actitud artística de hoy. Es un suceder, de permanencias y de 
transformaciones, que expresa en el tiempo el discurrir de un 
proceso vivo y cambiante. El futuro está en nuestra mente, 
capaz de generar la transformación, es el concepto de belleza 
que nos expone Joseph Wiedemann: 
“La historia es un proceso de avance, no de retroceso. Nadie –esto lo 
sabemos desde Heráclito- se sumerge dos veces en el mismo río. Pero la 
memoria recubre las cosas de oro. Nada es tan bello como aquello que 
jamás existió.” 52 
El hábitat de la complejidad y de las ideas es el hábitat del 
arte, o sea, el hábitat de la continuidad de la complejidad y de 
las ideas. 
Guillermo Pérez Villalta, nos habla de idea, Arquitectura y 
Arte: 
"¿Pero, qué es esta Arquitectura que tanto me inquieta, que como un 
monte inaccesible nunca abordamos, a la que he consagrado mi vida pero 
por respeto casi no toco, que es la fuente de los mayores placeres y de los 
más exquisitos momentos de mi vida? 
Ella es la cristalización de la idea y a su vez es también el receptáculo 
donde la Idea nace en nosotros. 
Es el templo de la Idea que el hombre construye; no es naturaleza. 
En este artificio que hacemos para inferir en la realidad con nuestros 
pensamientos. Arquitectura y Arte son sinónimos, de hecho lo que no es 
Arte no es Arquitectura." 53 
Igualmente el mismo autor, y en el mismo texto, continúa 
exponiendo: 
"Tan extraño me siento con la palabra pintor como con la de arquitecto. 
Solamente me siento una limitada mente en busca de la Idea, que en 
                                                   
52 J. Wiedemann. Acerca de algunas de mis obras en el campo de la restauración de monumentos y 
la arquitectura sacra.   XCI.  pp. 58. 
53 G. Pérez Villalta.   LXV.   Capítulo I. 
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estos momentos del ocaso, como las pirámides o el Cenotafio a Newton no 
sé si existe o los he soñado. Sólo sé que es un deseo en la memoria." 54 
Lejos de obviar las dificultades, asentado en una filosofía 
general y en los criterios que orientan un camino, el arquitecto 
ha de imbuirse en esta complejidad para ejercitar su actividad 
artística de hoy en la continuidad de esa complejidad. El 
proyecto en este ámbito de preexistencias, tanto si hablamos 
de monumentos como de ciudad antigua, no puede simplificar 
un hábitat complejo, variado y rico. No puede simplemente 
borrar todas las historias almacenadas, ni tampoco todas las 
experiencias vividas, para reconstituirse de nuevo en el 
tiempo de actualidad. En la variedad de estilos, en la 
convivencia de tiempos, en el reconocimiento de un tiempo 
que fue que permanece en la vivencia de nuestro tiempo de 
actualidad. En estas claves de recomposición y libertad 
reflexiona Aldo Rossi: 
"... En el tema de la arquitectura, todavía tengo un sueño de la gran 
arquitectura civil; no la concordancia de discordias, sino la ciudad que es 
hermosa debido a la abundancia y la variedad que contiene. Creo en la 
ciudad del futuro recompuesto. En verdad la recomposición no busca la 
sencillez, sino la total libertad de diseños de una vida propia, una libertad 
de estilos. Una ciudad que es libre." 55 
El proyecto quiere reafirmarse como instrumento válido para, 
desde una actitud artística, afrontar una transformación 
cualificada de nuestro entorno, desde una visión amplia, ya se 
trate de proyectos edificatorios, de ciudad, de medio natural, 
de monumentos, de arte… Y ésta sólo la encontramos en la 
aportación de ideas de actualidad con el reencuentro de las 
ideas de otros tiempos pasados. 
“El largo proyecto de San Pedro, va orientado por su capacidad de 
reinterpretarse continuamente y ajustar las reglas que él mismo había 
inaugurado, sin olvidar nunca la irreversibilidad de algunas decisiones, 
siempre dispuesto a descubrir eventuales mejoras; a veces estas mejoras 
                                                   
54 G. Pérez Villalta.   LXV.   Capítulo IV. 
55 A. Rossi.  LXXIX.  pp.13. 
96 
 
(mejora no es sinónimo de modificazione) son blandas y a veces duras."  56 
¿Hablamos de utopía en este mundo de actualidad? ¿A qué 
nos referimos en este mundo de globalización, de 
estandarización, de repetición hasta el infinito? Pues entiendo 
que también en este hábitat sigue encontrando, y encuentra 
su sentido pleno, el concepto aludido. 
La preexistencia es la que es. ¿No admite reflexiones de 
mejora? ¿No existen vacíos urbanos, ni inmuebles en desuso, 
sobre los que incidir especialmente para romper la monotonía, 
para cambiar la inercia, cortar el infinito, escindir la monotonía 
interminable de lo urbano? 
Estas son las palabras de aliento de Le Corbusier, 
vislumbrando la posibilidad de intervención puntual para 
cambiar un “un pasado caduco” y generar un nuevo futuro: 
"En el mundo he hablado ya a unas cien mil personas, y las he vinculado 
todas a un sueño. Mis pies estaban en el suelo; sólo la mirada pasaba por 
encima de los tumultos y las confusiones. He conocido todas las ciudades 
por haberlas recorrido, mirado, reconocido. He oído las exposiciones, las 
quejas, los desalientos. En todas partes me han dicho: <No hay esperanza 
de salir de esto; es preciso adaptarse mal o bien... al mal>. 
Lo que pude decir era de orden general, de principio, doctrinario si se 
quiere. Pero siempre, sin excepción, pude proponer también la operación 
quirúrgica precisa, local, particular que archivaría un pasado caduco y 
abriría la puerta a los tiempos nuevos." 57 
                                                   
56 Sebastiano  Brandolini.  XVIII.  pp. 21. 
57 Le Corbusier.  XLIII.  pp. 51. 
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5.3. Algunos mecanismos.  
A partir de ahora entramos a considerar algunos mecanismos 
de transformación, sólo desde un punto de vista ilustrativo 
para su comprensión ya que en ningún momento se pretende 
realizar un estudio sistematizado de algo que nunca puede 
serlo. Así se analiza: “Adición” –entendida como la suma o la 
aportación de algo nuevo a la preexistencia-; “Agujeros” –
como las operaciones de perforación, rotura parcial-; 
“Yuxtaposición” –como interrelación de la arquitectura en la 
arquitectura–;… 
“Adición” es una operación básica, sumar algo a la 
preexistencia, sumar algo independiente que se interrelaciona 
con lo existente llegando a formar  en su conjunción una 
nueva unidad. Podemos analizar las operaciones de 
superposición de fachada o la aportación en planta de nuevos 
elementos, realizadas desde el renacimiento, para 
comprender la importancia de la transformación como 
consecuencia de la adición de nuevos elementos en el 
contexto de lo antiguo. La suma de cosas crea una nueva 
unidad, que actualiza la preexistencia al mundo de hoy con la 
arquitectura de hoy. (Fotos 87 y 88) 
Al realizar un análisis arquitectónico de una preexistencia, o 
más claramente en el caso monumental, podemos identificar 
con claridad por su composición o por su estilo, en 
consonancia con su tiempo, diferentes fases de ampliación 
con su formalidad y sus características constructivas propias y 
diferenciadas: Tiempos sumados que conviven en una unidad, 
la de actualidad. 
“De ahí los monumentos complejos, los edificios de matices y de 
transición. El uno es románico por los pies, gótico en el cuerpo y 
grecorromano en la cabeza; es porque se ha tardado seiscientos años en 
construirlo. Esta variedad es poco frecuente. El torreón de Etampes es una 
buena muestra de ello. (…)También lo son la encantadora sala capitular, 
semigótica, de Boscherville, en donde la capa románica le llega hasta la 
cintura y la catedral de Rouen que sería totalmente gótica si no bañara la 
extremidad de su flecha central en la zona del Renacimiento.” Víctor Hugo. 
 
87. Puerta del Perdón. Mezquita-Catedral de Córdoba. Sobre la actuación mudéjar de la puerta del 
Perdón se realiza en la parte superior una actuación manierista que transforma la imagen preexistente 
adecuándola a otro momento estilístico de actualidad: El Manierismo. 
 
88. Hospital de la Caridad. Actual fachada del MUSEO DE BELLAS ARTES DE CÓRDOBA. La 
construcción del hospital originó cambios en la estructura urbana de esta plaza, en el sentido de la 
reducción de las iniciales proporciones cuadradas por otra más estrecha y rectangular, que es la actual 
plaza del Potro. En esta foto podemos observar al fondo la portada inicial, de Hernán Ruiz I en 1.509, de 
estilo gótico humanista. Posteriormente en 1.570, de forma superpuesta a la anterior, se crea un pórtico 
delantero en estilo renacentista que consolida la imagen actual. 
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58 
Sumar es aumentar, pero también debe significar: 
reestructurar, cualificar, recomponer la unidad. El edificio 
preexistente se actualiza para alcanzar una nueva unidad, un 
nuevo sentido de globalidad entre lo que existe y lo que se 
suma de  nuevo en proyecto. 
A través de este tipo de actuaciones los edificios han ido 
ampliándose, y  a su vez transformándose, pero sobre todo se 
han mantenido y  conservado en el tiempo, pudiéndose 
evidenciar un proceso de conservación y adecuación de la 
preexistencia como suma de diferentes aportaciones en el 
tiempo. 
En esta sumatoria es de interés expresar el concepto de no 
acabado. Pensar que la situación actual es la que es, pero 
admite reflexiones de mejora, de adecuación, de interrelación 
que nuevas  estructuras pueden incidir para reordenar, para 
adecuar a las nuevas exigencias demandadas. El proyecto de 
hoy no es el final de un proceso, es el inicio de la 
actualización a nuestro tiempo, que queda abierto a otros 
tiempos futuros. Bruno Zevi nos habla de “arquitectura no 
acabada  y Kitsch”: 
<Desde el catálogo hasta la reintegración, estas invariantes exigen la 
participación, debido a apuntar hacia lo no acabado, a un proceso de 
formación, no a la forma, a una arquitectura apta para el crecimiento y la 
transformación, no ya aislada, sino incluso dispuesta a entrar en diálogo 
con la realidad externa, a ensuciarse poniéndose en contacto con el Kitsch. 
No hay nadie que quiera objetos "bellos" y consoladores. El arte baja de su 
pedestal para ir al encuentro de la vida y capta las valencias estéticas de 
lo feo, de lo desechado. Burri pinta harapos; Oldenburg descubre el 
mensaje de una máquina de escribir "soft", inservible; el ruido no es 
antimúsica, sino música "autre"; por otra parte, también en arquitectura, el 
Mummers Theater acumula restos comprados en los escombros. 
Lo no-acabado incide a todo lo largo del itinerario histórico, desde 
Mnesicles a Rossetti y Palladio, culminando con Miguel Ángel. (…)  
                                                   
58 V. Hugo.  XXXIX.  pp. 151. 
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Como fruto de las siete invariantes, lo no-acabado es condición para que 
la arquitectura se encuentre involucrada en el paisaje urbano, asimile sus 
contradicciones, se encenague en la suciedad y en el Kitsch, al objeto de 
recuperarlos a nivel expresivo.> 59 
“Agujeros” viene a significar las operaciones de rotura parcial, 
de perforación o de superposición puntual acontecida sobre la 
misma preexistencia para recomponerse a otra formalidad, 
otra funcionalidad, otra estética,… En este proceso algo se 
rompe, algo se conserva, algo se aporta nuevo, algo se 
reestructura y cambia. Actuaciones dirigidas desde el 
proyecto para crear un nuevo orden, crear una nueva unidad. 
De forma que, el resultado final es una interferencia donde 
conviven en simultaneidad, aún no visibles o sedimentados, 
tiempos, materia e ideas. Reflejando como resultado final un 
tiempo de actualidad ejecutado con el proyecto de hoy. 
Contamos con el ejemplo de “pozo de luz” de Juan Navarro 
Baldeweg en la rehabilitación de los Molinos de Murcia (Foto 
89): 
“Proyectos como el <pozo de luz> que atraviesa los dos pisos de la 
biblioteca y el pequeño teatro en el interior rehabilitado de los Molinos del 
Segura en Murcia permiten controlar el paso de la luz  en las plantas y 
circunscribir la pequeña cúpula de la planta inferior, que se mece en el 
aire.” 60 
Interferencia y convivencia, conservación y rotura, todo se 
desarrolla en el mismo hábitat, en el mismo lugar, de forma 
que en el suceder del tiempo sea difícil, y en algunos casos 
imposibles recordar las memorias de lo que en un tiempo fue y 
de lo que en otro tiempo posterior se reestructuró. 
Historias que interesan a los historiadores, pero que no 
podrán ser recompuestos en su totalidad con la suficiente 
certeza. Historias difíciles de indagar y que sólo a través de 
una metodología rigurosa, y también con mucha paciencia, 
puedan hilvanarse los hilos, recomponer los fragmentos, 
enlazar unos y otros datos. Resultando al final, un objetivo 
                                                   
59 B. Zevi.  XCIV.  pp. 82, 83 y 84. 
60J. Navarro Baldeweg.  LV.  pp. 66. 
 
89. Juan Navarro Baldeweg. Rehabilitación de los Molinos de Murcia, 1984: 
maqueta y sección por la biblioteca y el espacio de acogida. 
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imposible. 
Historias y metodología de aproximación al conocimiento, que 
servirán al arquitecto no para recomponer un tiempo pasado, 
eso es imposible, pero sí para proyectar un tiempo de 
actualidad. 
Los nuevos gustos incorporan nuevas demandas, 
adecuaciones que pueden ser traumáticas ya que en toda 
transformación algo se rompe y algo se recompone, pero 
seguirán estando activos y latentes en la vida y en las 
necesidades del hombre. 
Romper, taladrar, fragmentar, recomponer… son ejercicios del 
arte de la arquitectura. Es el ejercicio de las ideas en la 
complejidad de la preexistencia. Es trabajar en la complejidad, 
desde el arte, para llegar a la continuidad de la complejidad. 
No se trata, en absoluto, de romper por romper… todo tiene 
que tener un sentido de inserción en el mantenimiento, aún 
parcial, de la preexistencia. No se trata de romper todo, ni 
siquiera de  romper gran parte, es preciso mantener la 
continuidad de la complejidad, el reconocimiento de una 
preexistencia. (Foto 90) 
“Yuxtaposición” nos permite introducir una arquitectura nueva 
en el contexto de otra arquitectura preexistente. Así tenemos 
el ejemplo de Bramante, en el templete de San Pedro en 
Montorio de Roma,  con la introducción de una arquitectura de 
pequeña escala en el contexto de otra preexistente también 
de pequeña escala, en el patio del convento Franciscano de 
Gianicolo. (Fotos 91 y 92) 
En este pequeño ámbito se yuxtaponen dos estructuras bien 
diferenciadas conformando ya indisolublemente una nueva 
unidad: La preexistencia que se mantiene inalterada en todo 
su perímetro en el patio y el templete de Bramante 
independiente, aislado y centrado, e incluso sobreelevado con 
respecto al pavimento del patio. 
90. En la rehabilitación del antiguo monasterio de San Agustín, de Jerez de la Frontera, Juan Luis Trillo de 
Leyva realiza una interesante actuación transformando el patio principal del claustro en un espacio cerrado y 
creando nuevos patios en el espacio de dos galerías enfrentadas. Pero el claustro, con su composición de 
pórtico renacentista, sigue siendo el protagonista espacial del inmueble, asumiendo ya otro papel, aunque la 
luz provenga de una forma diferente a la originaria. 
Agujeros, roturas y cambios que nos permiten valorizar el inmueble, interpretarlo y contemplarlo desde otra 
perspectiva. Es una apuesta artística clara que nos evidencia un inmueble diferente, aprehendido desde la 
arquitectura de hoy, pero también desde la arquitectura originaria que conserva que desempeña un papel en 
su conjunción con lo nuevo. 
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Rectángulo y círculo, patio interior y templete externo, 
perímetro y centro, lo viejo y lo nuevo ya conforman una 
unidad indisoluble. Nada le falta a la operación arquitectónica 
de Bramante, este diálogo entre lo que se conserva y la nueva 
aportación es la herencia genial de su autor, y no debe 
quedar duda de ello a pesar de la representación en el tratado 
de Serlio de una planta de claustro que circunvala al templete, 
que sólo encuentra su sentido como hipótesis experimental 
conforme expone Leonardo Benévolo: 
“La planta que aporta Serlio debe ser por tanto considerada el trazado de 
una hipótesis teórica, no sólo irrealizada sino irrealizable, situada fuera de 
la línea experimental en la que Bramante pretende permanecer, aun 
tratando de explorar sus límites.” 61 
Otro ejemplo podemos encontrarlo en esa costumbre muy 
española de insertar la sillería del coro en la nave central de 
la Catedral. El inmueble no se rompe, no se modifica de su 
estado originario, ahora bien la construcción de éste altera 
profundamente el espacio, la percepción, la forma en que 
aprehendemos y utilizamos el inmueble, con respecto a su 
situación primigenia.  
Pero también podemos pensar en los retablos que insertados 
en el contexto originario alteran notablemente su percepción y 
en el Baldaquino introducido en el presbiterio de una iglesia. 
Originariamente el presbiterio es el final, la dirección hacia 
donde se conduce nuestra atención. Con la introducción del 
Baldaquino el presbiterio se convierte en el final y, a su vez, 
en el centro. 
La ciudad también es el escenario del ejercicio de la 
Arquitectura en la Arquitectura. Los espacios públicos son el 
escenario de una nueva interpretación, constituyen una nueva 
unidad. Francisco Gracia nos ilustra con todo detenimiento la 
propuesta de ordenación de la Plaza Mayor de Zamora según 
proyecto de José María Aparicio. (Foto 93) 
                                                   
61 L. Benévolo.  XIII.   pp.370. 
91. Templete de San Pedro en Montorio, de Roma, obra 
de Bramante. 
 
 
92.  
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“Al tiempo se perdió la significativa memoria del lugar como una 
aportación sustancial para caracterizar la memoria misma de la ciudad. La 
propuesta diseñada por José María Aparicio se fundamentó en el retorno a 
los límites de la historia inmediata de la plaza, tratando de recuperar los 
invariantes y la escala de una plaza mayor, y procurando restaurar el 
espíritu del lugar perdido. De ahí que el proyecto tienda a recintar la plaza 
como habitación urbana para el encuentro social, reincorpore los 
soportales y concrete las tensiones circulatorias tangenciales. El nuevo 
edificio proyectado, yuxtapuesto a la iglesia, presenta pues ese carácter 
oclusivo fundamental en una operación de diseño donde el objetivo 
prioritario es el vacío espacial urbano." 62 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
                                                   
62 F. Gracia.  XXXV.  pp. 258  
 
93. José María Aparicio, propuesta para la ordenación de la Plaza Mayor de Zamora (1.985) 
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6. “TRANSFORMER” DESDE UNA MIRADA AMPLIA. 
"Y así la unión entre el pasado y el futuro está en la idea misma de la 
ciudad que la recorre, como la memoria recorre la vida de una persona, y 
que siempre para concretarse debe conformar la realidad pero también 
debe tomar forma en ella." Aldo Rossi. 63 
Los inmuebles, ya sean monumentales o no, permanecen en 
el tiempo, son objeto de adecuaciones y remodelaciones en 
un proceso de identificación con el hombre. Éste lo hace suyo 
adecuándolo a las necesidades y demandas de su tiempo 
concreto en un proceso continuo de actualización. De esta 
forma, tiempo y memorias se sedimentan en un proceso de 
identificación: Hombre - Inmueble. El monumento lo refleja con 
mayor intensidad por el tiempo vivido, de un suceder de 
transformaciones, de adecuación continuada a los nuevos 
tiempos, a las nuevas demandas estilísticas y funcionales. 
 Lo monumental también se identifica con permanencia y, 
simultáneamente, transformación. Permanencia en relación a 
presencia, a permanecer en la memoria garante de una 
historia acaecida y sellada en lo material; Y transformación 
como médium de la permanencia, como proceso necesario 
para garantizar una presencia activa y viva en nuestro mundo 
de actualidad. (Fotos 94 y 95) 
"El monumento es solamente un sustrato concreto inevitable para producir 
en quien lo contempla aquella impresión anímica que causa en el hombre 
moderno la idea del ciclo natural de nacimiento y muerte, del surgimiento 
del individuo a partir de lo general y de su desaparición paulatina y 
necesariamente natural en lo general." Aloïs Riegl. 64 
La simbiosis de permanencia y transformación, nos 
evidencian una realidad, algo que ya ha acaecido de una 
determinada forma: Que nuestros monumentos, que hoy 
consideramos como tales, lo son, y así han podido llegar 
hasta nosotros, como consecuencia de un proceso de 
naturalidad y de identificación del hombre de su tiempo con el 
                                                   
63 A. Rossi.  LXXVIII.  pp. 228. 
64 A. Riegl.  LXXIII.  pp. 31. 
 
94. Santo Cristo de Tomar. El edículo interior en la iglesia de Tomar. La rotura de la girola preexistente y la 
ampliación con una nave, proporciona un espacio nuevo a modo de iglesia. 
 
 
95. Mezquita de Córdoba. 
En esta pequeña esquina en la zona norte del muro que separa Abderramán I con la Ampliación de 
Almanzor, vemos los arcos de la ampliación de Almanzor, las bóvedas barrocas, las capillas de la fachada 
al patio, los retablos, la nueva iluminación... Conjunto de tiempos y memorias que quedan grabadas en el 
monumento; expresión de su tiempo de actualidad. 
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arte de su tiempo. 
"El tiempo no es tan sólo la pátina para la obra de arquitectura, y con 
frecuencia, los edificios sufren ampliaciones, incorporan reformas, 
sustituyen o alteran espacios y elementos, transformando la imagen, 
cuando no perdiéndola, que en su origen tuvieron. El cambio, la continua 
intervención, es el sino, se quiera o no, de la arquitectura."  Rafael Moneo.  
65 
Estos ejemplos de sinceridad artística son los que han 
mantenido la vida de lo monumental. Y creo que no existe otra 
forma de trabajar desde el arte. Un ejercicio de libertad con 
las limitaciones inherentes y con una proyección de futuro a 
largo plazo de tiempo, como esencia básica de continuidad de 
lo monumental. Es el arte aplicado sobre un "hábitat del arte". 
Es la plasmación de un tiempo actual sobre un contenedor de 
tiempos.  
Entendido de esta forma se incorpora un concepto de vivencia 
de lo patrimonial, es un mundo que está ahí para mantenerlo, 
como documento único e irrepetible, pero sobre todo para 
vivirlo y revivirlo, para investigarlo y reinterpretarlo, para 
exponerlo y actualizarlo, para abrir nuevos caminos que 
generarán en el futuro nuevos campos de trabajo y el 
incremento de la complejidad de su propia vida y de su 
disfrute. 
6.1. Restauración. 
“Creo en la piel de las cosas como en la de las mujeres. 
En Saint-Front, lo han raspado, retocado, rehecho todo, centímetro por 
centímetro. Todo lo han falsificado: mentirosos, falsificadores. ¿Con qué 
derecho? ¡Trágica confusión¡ Bien sé que su intención fue buena. ¡Ay, ay¡ 
Peligro de las restauraciones. ¿Por qué no se preocupan más bien de 
hacer nuevas catedrales, quiero decir: de impulsar el espíritu hacia 
adelante y no, tan obstinadamente, tan cobardemente, hacia atrás, en la 
                                                   
65 R. Moneo.  XLIX. 
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mera estimación y contemplación de las cosas pasadas?”  66 
Nos adentramos en el ámbito de la restauración monumental. 
Llegado a este punto de complejidad, de sucesión de tiempos 
y transformaciones, de sucesión de experiencias que generan 
unas memorias y sedimentan otras, de la llegada del tiempo 
de hoy que precisa una actualización a sus demandas y 
exigencias. ¿Qué hacer? ¿Podemos o debemos hacer algo? 
¿Con qué criterio y actitud? Todas estas preguntas nos 
insertan plenamente en el debate conceptual surgido desde el 
XIX, desarrollado en el tiempo y vigente hoy día con toda su 
vitalidad, postulando unos criterios, más o menos radicales, 
que nos conducen en cualquier caso a la frustración, a no 
tener nada claro, a no llegar a encontrar argumentos 
suficientemente sólidos.   
Pero es de interés realizar una reflexión sobre las mismas. De 
esta forma, la posible opción de la congelación o parálisis de 
su vida, aparte de ser irreal, sólo nos llevaría en el tiempo a la 
des-actualización, o sea, al anclaje en un tiempo pasado y su 
inadecuación al tiempo de actualidad, que conduce 
inevitablemente a la muerte. Estado de parálisis, de 
inactividad de una vida, que nos describe George Perec: 
"Pronto pudo parecer que en ellos se detenía toda vida. Pasaba el tiempo, 
inmóvil. Nada les ligaba ya al mundo, a no ser los periódicos, siempre 
demasiado atrasados, de los que no estaban ni siquiera seguros de que no 
fueran más que piadosas mentiras, los recuerdos de una vida anterior, los 
reflejos de otro mundo. Siempre habían vivido en Sfax y siempre seguirían 
viviendo allí. Ya no tenían proyectos, ni impaciencia; no esperaban nada, 
ni siquiera unas vacaciones, siempre demasiado lejanas, ni siquiera la 
vuelta a Francia. 
No sentían ni alegría ni tristeza, ni siquiera hastío, pero a veces se 
preguntaban si existían todavía, si existían realmente; (…)” 67 
Desde una perspectiva contraria, a la anterior, un exceso de 
vitalidad, o sea, la experimentación de sucesivas y 
                                                   
66 Le Corbusier.  XLIII.  pp. 30. 
67 G. Perec.  LXII.   pp. 131-132. 
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continuadas transformaciones restauradoras se tiende a la 
inestabilidad, a la alteración continua con la incorporación 
sucesiva de nuevas vivencias, de nuevas memorias, que 
alteran u olvidan continuadamente las preexistentes. 
Desde una posición intermedia, entre la congelación y el 
exceso de vida, podríamos encontrar una situación de 
normalidad: la transformación como continuidad de la vida; la 
transformación como incorporación de experiencias de hoy, 
en un proceso de actualización a nuestro tiempo; la 
transformación como ejercicio artístico que aporta o 
reestructura las ideas, en la potenciación de un futuro. 
Lejos de los actuales miedos, existe una tradición de la 
arquitectura sobre la arquitectura, de la arquitectura como 
acrecentador de una realidad de lo monumental. Nuestros 
monumentos, lección de arquitectura, llenos de complejidad, 
de riqueza estilística, son los mejores ejemplos para encontrar 
las claves, los mecanismos, los criterios con los que a través 
del tiempo nuestros monumentos se han ido actualizando y 
conservando. 
Ya se ha expuesto anteriormente lo monumental, que desde 
su origen y su formación se ha desarrollado en un proceso de 
normalidad y de identificación con su propio tiempo. Ahora 
restaría incorporar el tiempo de actualidad, como tiempo que 
también  tiene que pasar a formar parte en la sedimentación 
de tiempos del monumento, incorporando las memorias de 
actualidad como fruto de nuestra vivencia de hoy. 
 Reivindicar estas cuestiones con claridad no es un 
atrevimiento, es evidenciar una realidad: Todas nuestras 
actuaciones en lo monumental, hasta las estrictamente de 
conservación y mantenimiento, son transformaciones de la 
preexistencia y es preciso tener conciencia de ello en todo 
momento. Consideraciones que están implícitas en las 
palabras de Marguerite Yourcenar:  
"… De todas las mudanzas originadas por el tiempo, ninguna hay que 
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afecte tanto a las estatuas como el cambio de gusto de sus admiradores." 
68 
Y siendo conscientes de ello, ha de cualificarse esta 
transformación desde el proyecto, en un proceso de 
sinceridad de nuestro tiempo y de nuestro arte de actualidad. 
Las soluciones no se encuentran en una mirada retrospectiva, 
intentando repetir el pasado. 
"Huyen hacia los grandes modelos del pasado y se convierten en 
discípulos de una época a la que les hubiera gustado pertenecer, pero que 
ya no puede recuperarse." Konrad Fiedler. 69 
El proyecto supone una transformación de la imagen legada 
de nuestra herencia patrimonial. Pero la característica que lo 
identifica es el diálogo que oscila, continuamente, entre 
transformación y continuidad en la toma de decisiones. La 
transformación es un destino inevitable, necesario para la 
supervivencia como exponente de un proceso vivo que 
evoluciona en el tiempo. Todo cambia y con ello, 
simultáneamente, todo permanece.  
Las ideas se superponen en las ideas de otros tiempos; 
alterándolas, recomponiéndolas o, incluso, incorporando otras 
nuevas. Trabajando en la complejidad el arte encuentra su 
sentido más pleno y sus propios mecanismos de contradicción 
para la continuidad de la complejidad. 
Reivindicar una transformación cualificada, consciente y 
artística es reivindicar la continuidad de la vida de lo 
monumental, continuar en un proceso de identificación entre 
hombre y monumento: La restauración no es otro camino 
distinto a éste. 
¿Por qué esa distinción que se realiza entre arquitectura y 
restauración? ¿Es que se quiere diferenciar, distinguir o 
separar, la restauración como otro camino o como otra actitud 
                                                   
68 M. Yourcenar.  XCIII.  pp. 68-69. 
69 K. Fiedler. El naturalismo moderno y la verdad artística 1881.   XXXI.   pp.142. 
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distinta a la de la arquitectura? En esta separación o 
especialización, ¿no pierde la restauración en cuanto se aleja 
de una actividad artística promovida por la arquitectura? y, 
simultáneamente, ¿no pierde la arquitectura en cuanto a la 
riqueza de ideas que posibilita lo monumental en su 
restauración? Esta tendencia divisoria de los caminos a 
recorrer en uno u otro proceder, implica una pérdida de la 
autonomía de la arquitectura, como tal, como síntesis de todo 
lo estilístico desde la perspectiva de un proceder general. 
Imbuida en una filosofía de la arquitectura como síntesis del 
arte, que engloba todas las actitudes artísticas.  
Arquitectura y restauración deben fundirse en un sólo camino 
de manera que no puedan separarse una actuación de otra, 
entendiendo siempre que restaurar es hacer arquitectura y, al 
contrario, que hacer arquitectura es restauración. Esta 
tendencia de aunamiento de estos caminos, será 
enriquecedora, en tanto que los procesos de restauración han 
de incorporar el diálogo artístico de la actualidad, utilizando 
un lenguaje que tiene su dificultad de inserción en un medio 
artístico construido. 
Efectivamente, no existe el proyecto especializado sino que la 
arquitectura es una totalidad en cualquiera de sus 
manifestaciones y siempre con los mismos criterios, como 
expresa Josep Wiedemann: 
“Para el historiador es ciencia, para el arquitecto no debe ser el tema 
ningún campo especial, tal como se entiende frecuentemente bajo el lesivo 
concepto de conservación de monumentos. En base a dicho concepto, 
esta labor específica demanda medidas específicas.  
Para nosotros, arquitectos, el saber del historiador es indispensable –en el 
análisis-. Pero luego –en la síntesis- tiene que producirse la decisión, con 
el proyecto. Esta no incumbe al historiador. Para ello se requiere al 
arquitecto.” 70 
                                                   
70 J.Wiedemann. Acerca de algunas de mis obras en el campo de la restauración de monumentos y 
la arquitectura sacra.  XCI.  pp.57-58.. 
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6.2. Arte. 
"Nuestra sociedad desintegrada exige la activa participación del arte, como 
contrapartida indispensable de la ciencia, para poder contrastar sus efectos 
analíticos. El arte, transformado en una disciplina general, podrá conferir al 
ambiente social la unidad que constituye la base real de una cultura, 
abarcando cualquier objeto, desde una simple silla hasta la casa de 
oración."  W. Gropius. 71 
Todo proceso artístico cambia la realidad. Podemos pensar en 
el caso más simple del dibujo para representar un 
determinado lugar;  Cada persona representa un mismo sitio 
de diferentes formas. El dibujo es un ejercicio que requiere 
una asimilación interior, una comprensión de una realidad 
externa, para su representación. En este proceso de 
interiorización hay cambios, hay simplificaciones, muchas 
cosas se desechan para reencontrar lo significativo, la idea 
que lo identifica y a la vez lo diferencia de otras cosas, de 
forma que algunas cosas se minoran y otras se resaltan en el 
dibujo. El resultado de este proceso interno, individual y único 
en cada persona como reflejo de esta actividad intelectual, 
nos dice muchas cosas, probablemente mucho más que una 
fotografía, que se limita a duplicar una realidad sin mayor 
reflexión. El dibujo es mucho más que la fotografía en tanto 
que intenta representar una realidad desde una visión 
particular de su receptor, de su intérprete, y por tanto, el 
resultado final será una reelaboración de la realidad, una 
idea, un significado que aporta contenido intelectual o artístico 
a la realidad. 
Louis Kahn representa la plaza del Campo de Siena, sin 
detalles, sin precisiones, parece no preocuparle en absoluto la 
precisión y de hecho el dibujo varía el número de almenas de 
la torre, pero sin embargo el dibujo nos transmite una cuestión 
primordial para la comprensión de esta plaza, su particular 
topografía. Este movimiento de las cotas de la plaza es más 
representativo para obtener una imagen de identidad. Se ha 
reelaborado una realidad, intentando reencontrar en el dibujo 
                                                   
71 W. Gropius.   XXXVII. 
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su esencia de autenticidad.  
El dibujo, esa representación interiorizada, ya es una 
alteración de la realidad, la personal que nuestro intelecto 
aporta en su comprensión, simplificación y realce, olvido y 
afirmación, lo que es o lo que queremos ver, realidades o 
sensaciones. Es nuestra modificación de la realidad la que 
produce el arte, es nuestra inteligencia la que lo genera, y lo 
hace con el sello de autenticidad propia de su artífice. (Foto 96) 
De forma diferenciada, Viollet le Duc, al dibujar el interior del 
Duomo de Siena lo hace con todo género de detalles, 
representando una realidad casi fotográfica, captando los 
detalles, las texturas, el colorido. (Foto 97) 
El proceso de interiorización no es un proceso automático, 
muy al contrario que el registro fotográfico que duplica la 
realidad, este proceso implica la reelaboración, el cambio, que 
realiza nuestra inteligencia para resaltar unas cosas y anular 
otras, memorias que modifican la realidad para crear algo 
nuevo, ya inexistente, sólo es producto de su creador y por lo 
tanto lo identifican inequívocamente a él, del mensaje 
específico que nos traslada en cada interpretación. 
La artista Ksniya  Simonova trabaja dibujando con sus manos 
en un tablero de arena, un cristal iluminado que se proyecta a 
una pantalla donde los espectadores siguen en directo los 
dibujos sobre la arena. Durante la sesión, que apenas dura 10 
minutos, la artista va dibujando con los granos de arena hasta 
completar una imagen, y sin discontinuidad alguna,  continúa 
dibujando alterando lo anterior hasta conseguir otro dibujo 
distinto. Es una secuencia ininterrumpida de dibujos y 
alteraciones que consiguen nuevos dibujos y así 
sucesivamente durante la actuación. Lo interesante, a mi 
juicio, de esta actitud artística es la actitud para la 
transformación continua, de creación, y alteración para 
continuar con nuevas creaciones. La creación es algo efímero, 
en el sentido temporal de su duración, aunque completo en la 
representación y coherencia de su momento, en un proceso 
 
96. Louis Kahn, Piazza del Campo, núm. 1. Siena. Italia. 1951. Pastel sobre papel (29 x 37,5 cm) Rick 
Echelmeyer. 
 
 
97. Viollet-le-Duc, interior del Duomo de Siena. École Nationale Supérieure des Beaux-Arts, Paris / Jean 
Francou. 
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continuo de creación y transformación. Es una secuencia de 
tiempos que van reflejando una evolución del dibujo, de los 
temas representados también diferentes. Es un suceder de 
cambios, tanto del proceso de formación como de las 
representaciones finales. 
El ejercicio artístico anterior nos acerca a la comprensión de 
un suceder continuo de las transformaciones acaecidas en la 
ciudad histórica, e incluso en nuestros monumentos más 
significativos, a lo largo del tiempo. Mientras la actuación de 
Ksniya  Simonova dura apenas 10 minutos, en nuestro caso 
monumental puede durar 10 siglos, pero en el fondo es lo 
mismo: el hombre moldea la materia para crear y recrear, o 
sea para mover, romper, borrar, recomponer, superponer… y 
ello se hace con la materia de base, ya sea con arena o ya 
sea con piedra, ladrillo, capiteles o columnas. (Fotos 98 y 99) 
La necesidad de la existencia de una idea, un mensaje, una 
comunicación, una sensibilidad... en el proyecto bajo una 
actitud artística, está avalada en el entendimiento de que no 
hay arte donde no existe intencionalidad de hacerlo, de 
exponer una idea propia configurada desde nuestro interior, 
como aprehensión particular de una realidad externa o como 
nueva articulación en la creación de una realidad artística, con 
un nuevo orden, con una nueva entidad y con una nueva 
personalidad. La creación artística nace desde nuestro 
interior, como organización coherente con su lógica de 
globalidad, donde toda parte está coordinada con un objetivo 
concreto y donde no puede quedar algo ajeno sin 
concatenación en el engranaje que le debe corresponder. 
(Fotos 100 a 103) 
Así lo entiende Konrad Fiedler "Sobre el juicio de las obras del 
arte plástico. 1876": 
"De este modo el arte en su sentido más elevado puede perderse para 
generaciones enteras. Mas su propia esencia exige que su tiempo vuelva. 
El impulso artístico es un impulso cognitivo. La actividad artística es una 
operación de la inteligencia. El resultado artístico es un resultado del 
conocimiento. El artista no hace más que realizar en un mundo propio la 
 
98. Ksniya Simonova; trabajos en arena. 
 
 
99. Ksniya Simonova; trabajos en arena. 
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configuración racional en que consiste la esencia de todo conocimiento." 72 
El arte "crea nueva realidad"; en nuestras mentes, en nuestra 
sensibilidad, en nuestras calles, en nuestra herencia 
patrimonial. El arte "transforma la realidad", en caso contrario 
se entendería que no es arte; la modifica, la reinterpreta, la 
expone o la oculta, la realza o la deprime, la conserva o la 
demuele.  
A continuación se transcribe la presentación de la exposición 
FUNE de Julia Galán: 
“Mi cuerpo es un conjunto de fragmentos, un híbrido en el que puede 
haber algo de animal, de vegetal, de protésico. 
Puedo cambiar constantemente de forma. A lo largo de los años, cada vez 
que lo he deseado he variado mi rostro, mi color de piel, mis medidas, mi 
sexo. 
La ingeniería, la biología y la medicina han creado este diseño híbrido que 
soy yo, muchos y nadie. 
Esto hace que mi vida posea infinidad de posibilidades, ya que puedo 
transformar mis recuerdos, mi personalidad, mi nombre, mi formación, mi 
clase social, mi familia de origen, mi nacionalidad, mi raza, mi especie. 
Sólo me queda deciros una última cosa: después de conocerme, si vuestra 
imagen me gusta o absorberé, me fusionaré con vosotros para volverme a 
convertir en un nuevo ser. 
No creáis que os estoy hablando de una ficción.”  Fune, Berlín, 14 de 
septiembre de 2020. 73 
La arquitectura, en todos los ámbitos de su actuación, debe 
promoverse desde el ejercicio del arte, actitud que aunque 
sea la inicialmente pretendida no es fácilmente conseguida, 
en tanto que el camino del arte y especialmente en su 
ejercicio desde la disciplina de la arquitectura, requiere un 
esfuerzo de actualidad, de reflexión de ideas y de criterios. Ya 
                                                   
72 K. Fiedler. Sobre el juicio de las obras del arte plástico -1.876-.   XXXI.  pp. 100. 
73 J. Galán. FUNE. <Exposión Museo D’Art Modern Tarragona. Del 6 de julio al 2 de setiembre de 
2001.> 
 
100. R.Delaunay: La Torre Eiffel. 1.910. 
 
 
101. Carlos Paez Vilaro. Metamorfosis. 
 
 
102. Carlos Paez Vilaro. Metamorfosis. 
 
 
103. Claudio Goldini. Argentina. METAMORFOSIS. 
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Konrad Fiedler centra la problemática: 
"Es imposible encontrar al arte por otro camino que el suyo. Sólo 
intentando enfrentarse al mundo con el interés del artista puede uno llegar 
a dar a la relación con las obras de arte ese contenido que descansa única 
y exclusivamente en el conocimiento de la esencia íntima de la actividad 
artística." 74 
De otro lado, Mássimo Scolari separa con claridad arte y 
moda: 
"El progreso del arte de la arquitectura, en tanto que arte, es indiferente a 
lo efímero de las modas y su existencia viene confirmada más bien por la 
obstinada voluntad de investigación y conocimiento que nace en 
contraposición y a pesar de las modas. Así la agitación intelectual imitativa 
del talento, al reclamar la autoridad de la moda, despacha como 
arquitectura lo que es solamente idiotez enumerada." 75 
 El mecanismo o la actitud para el ejercicio proyectual se 
anclan en el mundo de las ideas y del arte, como necesaria 
posición intelectual para el cambio. Pero también el arte es 
reinterpretado, transformado en la conformación de una nueva 
unidad artística con independencia de su origen.  
Cada cuadro desde su inicio hasta su conclusión es la 
sucesión de un proceso, de retoques, de matices... cada 
pincelada va modelando un objetivo final, una voluntad que se 
vislumbra como anticipo de lo que será. El cuadro en todo su 
proceso de creación, desde los primeros esbozos hasta los 
retoques finales, es un contenedor de preexistencias  que se 
superponen unas a otras sin que, al final, pueda 
recomponerse el orden. Guillermo Pérez Villalta nos habla de 
“…un pequeño desierto portátil. Es la hoja de papel en 
blanco.” 
“Trazo una línea que separa el mundo de dos: la luz de la sobra, lo lleno y 
lo vacío. Es el prodigio de esta pequeña génesis que es el dibujo. Este 
acto de voluntad está dirigido tanto por mi entendimiento como por mi 
memoria, la línea límite entre la idea límite entre la idea que conformo y el 
                                                   
74 K. Fiedler. Sobre el juicio de las obras del arte plástico -1.876-.   XXXI.  pp. 67. 
75 M. Scolari. Una contribución a la fundación de una ciencia urbana.   LXVIII.  pp. 166. 
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vacío de la existencia. Con ella mi yo empieza a ser algo más que mi 
cuerpo y mis palabras algo más que pensamiento porque puedo verlo, allí 
queda cuando la condena de ideas coge otro camino, permanece en mis 
ausencias y sueños. Poco a poco voy conformando la ofrenda del rito: la 
obra que hago. Allí donde pongo todo lo que soy voy transformando lo que 
antes era vacío en algo. Es el menhir en la llanura y la afirmación de mi 
existencia.” 76 
Una convivencia de memorias de imágenes, de pinceladas, de 
colorido, que compondrá una personalidad final. Vivencias y 
memorias de un tiempo que se superponen a la de otro 
inmediato anterior. Aquí se inserta el concepto de “margen de 
disponibilidad” al que, según Navarro Baldeweg,  deben 
aspirar las obras pictóricas y arquitectónicas,  como nos 
comenta José Muñoz Millanes: 
“La habitación vacante se refiere al margen de disponibilidad al que, según 
Navarro Baldeweg, deben aspirar las obras pictóricas y arquitectónicas. Y 
este margen de indefinición se manifiesta sobre todo en los estudios de 
ciertos artistas (como Brancusi, Mondrian y Duchamp) donde las obras no 
aparecen como definitivamente asentadas, sino en proceso, es decir, 
abiertas a una multiplicidad de soluciones alternativas implícitas en el 
espacio de trabajo.” 77 
Pero una vez terminado, también puede proyectarse en el 
tiempo a su cambio, a su repinte, a su fragmentación, como 
puede ser el ejemplo de Ginés Liébana que incorpora la vida y 
las vivencias a su obra, actualizándola a las nuevas 
situaciones y a los nuevos tiempos. Estas actuaciones son 
claras y comprometidas con una idea artística que no entiende 
la obra pictórica como algo acabado, con una voluntad de 
permanencia indefinida en el tiempo. Sino, al contrario, 
abierta al cambio, a su transformación, con una voluntad 
indefinida de mantenerse actualizada a los nuevos avatares 
de la vida. Es el resultado de un proceso intelectual activo, 
vivo y cambiante, que incorpora nuevas vivencias y que 
genera nuevas memorias. El recuerdo y el olvido conviven en 
el mismo escenario, en un proceso de identificación con el 
                                                   
76 G. Pérez Villalta.  EL RITO DEL VACIO (I).<Diario 16; Julio 1994.> 
77 José Muñoz Millanes. <Juan Navarro Baldeweg y sus imágenes.>  LV.  pp.III y IV. 
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tiempo de actualidad. 
6.3.Paisaje. 
"Creo que un paisaje no existe si no existe el hombre, si no existe la 
persona que lo mira." Rosa Barba. 78 
En este concepto de paisaje, vamos a incidir en los proyectos 
de transformación del medio natural. La naturaleza, como 
preexistencia, puede transformarse arbitrariamente, desde la 
inercia del trabajo, pero también ésta puede ser objeto de una 
reflexión artística, de la aportación de ideas construidas que 
se interrelacionan en el medio natural, constituyéndose partes 
indisolubles del paisaje natural. 
"Como el viento que revuelve los objetos sobre la mesa desordenándola, 
nuestro mundo tecnológico ha producido una geografía en la que las cosas 
ya no ocupan el lugar que les correspondía en el pasado reciente de las 
ciudades industriales y del mundo rural o salvaje. El movimiento de las 
piezas ha dejado, sin embargo, rastros generadores, indicios para 
interpretar lo sucedido y para apuntar lo que puede suceder. Por eso, 
sostengo que ahora hemos de hablar de proyectar y de rehacer paisajes, 
porque creo que es posible un proyecto de espacios que nos restituya el 
mundo lleno de naturalidad y artificialidad que siempre ha sido el nuestro, 
aunque no nos demos cuenta al mirarlo." Rosa Barba. 79 
El debate, que se asimila a las cuestiones tratadas 
anteriormente, oscila entre posiciones conservacionistas o 
transformistas, o sea, entre no tocar o tocar.  
"Si la cultura reside en la estrecha rendija entre el recuerdo y el futuro, 
corremos el riesgo de perderla, porque el pasado requiere antigüedad y 
parece que somos incapaces de conservar, incluso, aquello que mereció 
no sólo nuestra admiración, sino la de anteriores generaciones." Alfred 
Fernández de la Reguera. 80 
En este caso la transformación se ubica en el medio natural, e 
incluso en el medio natural especialmente protegido, que 
                                                   
78 R. Barba. Mesa redonda 27/3/1999.   LXXII.  pp. 178. 
79 R. Barba. ¿Por qué hablar ahora del paisaje?.  LXXII.  pp. 14. 
80 A. Fernández de la Reguera. El paisaje, estado de la cuestión.  LXXII.  pp. 18. 
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puede ser objeto de aproximación desde la arquitectura, sin 
que ello suponga una contradicción de los valores 
paisajísticos. La interrelación paisaje y arquitectura, o lo que 
es lo mismo, entre naturaleza y artificio no tienen que ser 
contradictorios e, incluso, puede ser estimulante para el 
ejercicio artístico la yuxtaposición arte-naturaleza.  
“En otras palabras, la arquitectura se comprende como una parte de la 
naturaleza, como un paisaje abstracto, deducido de ella y, además, se 
dirige a establecer una alianza con el cuerpo entero, con un poder 
indisoluble. Sus efectos son respaldados por una memoria de 
innumerables experiencias. 
El espacio construido moviliza y excita la memoria del habitar espontáneo, 
de los vínculos del espacio y el cuerpo y lo que cada cultura ha matizado o 
creado en esa relación.” Juan Navarro Baldeweg. 81 
Como ejemplo podemos ver el bosque pintado por Ibarrola, 
las escaleras de acceso al centro histórico de Toledo de 
Lapeña y Torres, la propuesta de pasarela para Santiago de  
Navarro Baldeweg, el museo judío de Berlín… (Fotos 104 a 107) 
 Otro ámbito de la reflexión se relaciona con el paisaje 
artificial que el hombre crea y construye, a su satisfacción 
personal y a su gusto específico de su momento. Este paisaje 
construido en su tiempo, con sus criterios y sus gustos, se 
proyecta en su permanencia con la ejecución de nuevas fases 
de actualización. Fases de adecuación al mundo de 
actualidad con la incorporación y la vivencia de los nuevos 
criterios y los nuevos gustos de hoy. 
"Pero podíamos llamarlo paisaje en el sentido de encontrar un símbolo que 
pueda ser a la vez realidad y percepción de esta realidad. Que sea a la 
vez permanente y cambiante. Que sea a la vez memoria y anticipación de 
la historia." Rosa Barba.  82 
En la actualidad se incorpora el concepto del paisaje como 
valor, como hecho a cuidar y a proteger especialmente, que 
asume su protagonismo en la capacidad de la arquitectura, 
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104. Ibarrola 
 
105. Escalera de acceso a Toledo. Lapeña y Torres. 
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desde el arte, para cualificar el paisaje, para actualizarlo 
desde el mundo de hoy. Un paisaje monumental inadvertido 
sorprende a Le Corbusier: 
"Cruzamos la frontera Franco-Belga y el tren atraviesa el Borinage. ¿Qué 
es esto? ¿Un espejismo? Hasta el horizonte se destacan sobre el cielo de 
la llanura pirámides gigantescas. Me refiero a mi primer viaje, hace 
muchos años. Mi emoción era intensa. Esos monumentos sublimes se 
hundían en las profundidades azules, a izquierda y derecha del tren. (…) 
Así, me encuentro cerca de El Cairo, en el país de los faraones. 
¡No, no, me encuentro allí¡ Mi emoción, aunque viva aún, se embota. Mi 
admiración se disipa. No son obras maestras; no son obras siquiera. Son 
sencillamente residuos de esquisto.” 83 
6.4. Ciudad. 
<"El tiempo que has perdido en cuidar de tu rosa es lo que hace que tu 
rosa sea tan importante." Saint-Exupéry. EL PRINCIPITO. 
“Además de haber olvidado esta verdad los hombres han renunciado a las 
rosas, porque ya no se da importancia a todo aquello que se construye con 
el tiempo. 
Cada vez es más raro encontrar algo que vaya más allá del genérico 
consumismo informativo, del pastiche; es difícil encontrar rosas. 
Las aportaciones verdaderas son aquéllas que cuestan esfuerzo; son los 
frutos de la obstinación, de la obsesión por un tema y de la profundización 
que abre una espiral en el horizonte avaro de la verdad."> Mássimo 
Scolari. 84 
Si pensamos en la Córdoba romana, con su estructura 
reticular de calles paralelas entorno al Decumanus y al Cardo, 
y la comparamos con la Córdoba califal, de cuya estructura 
puede darnos una idea la Córdoba reflejada en el plano de los 
franceses de 1814, podemos evidenciar dos imágenes 
completamente distintas. Ya no queda ningún indicio de la 
Córdoba romana, ningún recuerdo ni el trazado recto de 
alguna calle, la existencia de alguna plaza o foro, ni el 
                                                   
83 Le Corbusier.  XLIII.  pp. 45-46. 
84 M. Scolari. Una contribución a la fundación de una ciencia urbana.   LXVIII. pp. 151. 
 
106. Juan Navarro Baldewerg. Puente Mirador, 
propuesta para la ciudad de Santiago de Compostela. 107. Detalle Museo judío de Berlín.  
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mantenimiento de algún edificio público, como pudiera ser el 
Templo o el teatro. Pues bien sabemos, que aunque una y 
otra imágenes dispares, completamente diferentes, las 
segunda ha sido consecuencia de modificaciones que cada 
tiempo concreto ha ido aconteciendo en un proceso hasta 
llegar a la imagen final. (Foto 108) 
En ambos ejemplos se trabaja modificando la preexistencia. 
Aquí no se trata de la posible variación de una tonalidad o 
distinta interpretación de una música escrita, fijada en una 
partitura.85 Aquí estamos hablando de una música que en 
cada tiempo suena de una forma diferente, en su tonalidad y 
en las notas de su composición. El sentido de los sonidos ya 
no son lo mismo, aunque se mantengan algunas 
preexistencias, el nuevo tiempo le ha dado una nueva 
coherencia: acabada en sí en cada tiempo y a su vez abierta a 
su transformación de otro tiempo posterior. Los granos de 
arena, las notas musicales, los sillares de piedra, columnas y 
capiteles que se re-aprovechan, o como las letras del 
abecedario que son las que son, pero cada tiempo ha variado 
su orden, su estructura, su sentido, su finalidad. Las manos de 
la artista dibujan y redibujan sobre la arena; algo que no es 
tan distinto a como sucede en la ciudad, alterando y 
componiendo en cada tiempo; o, incluso, en la vida de lo 
monumental donde el hombre deja la huella de su creatividad 
de cada tiempo, en sus roturas, añadidos o restauraciones. El 
cambio es inevitable, y tal vez lo que nos interese corroborar 
que los registros son el resultado de una actitud creativa, 
artística, de una reflexión intelectual de la propia identidad de 
cada tiempo. 
La transformación a que se refiere este concepto de 
“Transformer” es una alteración profunda: de una materia 
pasa a otra materia, de una estructura pasa a otra estructura, 
de una función a otra diferente, de una forma se estructura en 
otra… todo ha cambiado, aunque puede que siga 
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conservando algunos elementos materiales del pasado, pero 
que insertos en un nuevo escenario adquieren un sentido 
nuevo. No me interesan los elementos del pasado, que 
descontextualizados se  encuentran habitando en un medio 
hostil, incómodos o aislados de su nuevo entorno. La historia 
del pasado no debe pervivir forzadamente una vida de 
aislamiento, en ese caso es preferible que sucumban y que 
las cosas nuevas adquieran su protagonismo, su sentido y su 
propio lenguaje de actualidad.  
Podemos pensar en esas fachadas o portadas palaciegas que 
se conservan tras la demolición del inmueble para mostrar 
una apariencia a la calle, a lo público, como si con ello 
pudiéramos pensar que no ha pasado nada; cuando en 
realidad,  perdida su estructura interior, ya lo ha pasado todo. 
Acaecida su muerte ya no hay necesidad de congelar su 
aspecto, o momificar su imagen externa. 
En el caso de Córdoba esta filosofía es especialmente 
preocupante, por cuanto el verdadero interés de los inmuebles 
radica en su interior, en esos patios que dan vida al inmueble. 
No tiene sentido la conservación de restos del pasado, como 
reliquias que se veneran, si éstos no asumen un verdadero y 
activo protagonismo. Algo que ajeno al mantenimiento “per se” 
requiere nuevas reflexiones y asumir un nuevo protagonismo 
de lo nuevo y de lo antiguo. 
El nuevo diálogo que la arquitectura impone desde el proyecto 
es un diálogo transformante, activo, capaz de inferir una 
nueva vida a los restos del pasado: lo que exige cambios, 
nuevos cometidos, nuevo protagonismo y nuevas formas. Lo 
viejo depende de lo nuevo; no al contrario. El nuevo proyecto 
reencuentra una nueva función de lo viejo, en su nuevo 
contexto. 
La ciudad, el medio urbano construido por la sucesión 
continuada en el tiempo de transformaciones, lugar de la 
complejidad, como yuxtaposición de tiempos que conviven en 
el mismo hábitat, lugar para  el proyecto, para el ejercicio 
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artístico, en un proceso de actualización de la herencia 
construida al mundo de actualidad. Aldo Rossi nos habla de 
su creencia: 
“Por esta razón, creo en una gran arquitectura cívica que tenga la 
capacidad de recomponer nuestras ciudades, haciendo nuestras vidas más 
libres, más visible, más hermoso." 86 
La transformación de la ciudad es la referencia de la historia 
pasada y de nuestro futuro inmediato. Desde la perspectiva 
abordada no sólo es válido cambiar por cambiar, las 
preexistencias también cuentan y las nuevas ideas se 
incorporan al pasado asignándole una nueva vitalidad, nunca 
desde la simpleza o el olvido: Se parte de la complejidad para 
continuar en la complejidad; Se parte de un medio artístico 
consolidado para continuar en un medio artístico con las 
nuevas aportaciones; Se parte de la yuxtaposición de tiempos 
que conviven en el mismo hábitat para incorporarle el tiempo 
de actualidad; Se parte del lugar de las ideas, para 
reajustarse con la aportación de otras nuevas. 
En la ciudad es la coexistencia de  arquitecturas de tiempos y 
momentos culturales concretos que dialogan en un mismo 
escenario. Así lo describe Víctor Pérez Escolano:  
"Fábricas cubiertas "a la morisca", imposiciones tardogóticas, estructuras 
de fundamento renacentista, gozosos encuentros decorativos con la 
vibración barroca, dirigismos neoclásicos, flujo incontenible de la 
diversidad historicista, aquí cultista y allí regionalista,... Demasiada 
tradición de idas y vueltas, de llegadas y partidas, de acogidas y 
desgarros, para no hacerse este pueblo andaluz dúctil y sabio, capaz de 
aprender lo conveniente y de retener lo provechoso. 
La arquitectura es la sede de la vida, que es algo que fluye y se renueva 
continuadamente." 87 
La heterogeneidad se convierte en personalidad propia que 
identifica y, a su vez, también diferencia a unas y otras 
ciudades. Desde esta perspectiva, también obtenemos una 
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visión de nuestras ciudades, con un pasado más o menos 
remoto, que nos cuentan una historia de tiempos que se han 
sedimentado con mayor o menor intensidad en un proceso 
evolutivo.  
Y que, como resultado de todo ello, tenemos la ciudad actual, 
con toda su complejidad manifestada como yuxtaposición de 
elementos. La ciudad se construye en la convivencia de todo, 
pero también con nuestras aportaciones de actualidad, con la 
arquitectura de hoy. Desde las pequeñas operaciones de 
vivienda unifamiliar hasta las grandes operaciones de 
remodelación urbana. Todo punto de la ciudad puede ser 
objeto de la reflexión, de repensar o de rehacer la ciudad en 
su proceso de actualización. Hay una cita esclarecedora de 
Jean Nouvel: 
“La segunda mitad del siglo XX ha visto cómo nuestras ciudades eran 
sometidas a una proliferación galopante. Una materia ingente que se ha 
generado de forma precipitada, (...) Creo que nos adentramos en la era 
urbana de la remodelación de esta materia construida. Tenemos que 
provocar múltiples mutaciones, metamorfosis, formas genéticas biológicas 
que demuestren que el origen de la forma elaborada y acabada de 
nuestras ciudades es para el mañana.” 88 
Sabemos que la evolución, el cambio de la ciudad, es 
inexorable. Cambio que no llega a percibirse con la 
inmediatez de un mismo tiempo. Pero cada actuación 
concreta, cada ejecución de una arquitectura actual, 
contemporánea, cada perspectiva de globalidad recogida en 
los planes urbanísticos, nos adentran en la construcción de un 
futuro: El futuro que queremos. Así, la arquitectura de hoy, 
nuestro trabajo, se configura como elemento acrecentador de 
la ciudad, como elemento que potencia un futuro. La ciudad 
hecha hoy, pasa a conformar un patrimonio. Ya sea ciudad 
antigua o ciudad nueva, el proyecto ejercido desde una 
perspectiva artística se convierte en generador de nuevo 
patrimonio. 
                                                   
88 De la memoria de remodelación del Edificio Berlaymont (Bruselas, 1983) <cit. en Bea Goller: 
"Renovación" en Quaderns, 201, 1993, p.25.> 
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Desde esta perspectiva la ciudad no es algo acabado o 
estático, sino algo que se puede moldear y cambiar. Ni lo 
antiguo a conservar, ni lo nuevo a construir, están exentos de 
esta mirada a un futuro acrecentador de nuestros espacios 
urbanos. La ciudad que conocemos está por diseñar, desde 
una mirada artística sincera a su tiempo.  
"La forma de la ciudad siempre es la forma de un tiempo de la ciudad; y 
hay muchos tiempos en la forma de la ciudad. En el mismo curso de la 
vida de un hombre la ciudad cambia de rostro a su alrededor, las 
referencias no son las mismas;...  Contemplamos como increíblemente 
viejas las casas de nuestra infancia; y la ciudad que cambia cancela a 
menudo nuestros recuerdos."  Aldo Rossi. 89 
Aceptada esta premisa, debería intentarse que esta 
transformación ejercida desde el proyecto sea un cambio 
cualificado, o sea, el resultado del mejor ejercicio artístico. 
Cada actuación por pequeña que sea es una oportunidad a la 
arquitectura. Cada idea, cada reflexión, cada proyecto, es el 
tiempo de desarrollarlo con toda la sinceridad del arte. En ello, 
la diversidad enriquece, aún más si puede, ese museo de 
arquitecturas que es en sí mismo la propia ciudad. El arte de 
hoy se entremezcla con esa herencia de arquitecturas de 
otros tiempos. Y todas ellas van haciendo posible una nueva 
imagen, donde prime la cualidad a la cantidad. 
Esta es la opinión de Carlo Aymonino, al diferenciar 
desarrollo, en el sentido cualitativo, de crecimiento, en el 
sentido cuantitativo: 
 "Y, desde un punto de vista tipológico, significa preguntarse si la 
generalización llevada a cabo en el desarrollo reciente de las ciudades no 
se habrá hecho genérica, ... , ratificando sólo la cantidad y no la cualidad 
de la expansión urbana. (…) 
Esto implica una serie de problemas teóricos contra los que se enfrenta 
cotidianamente el quehacer arquitectónico que se proponga, precisamente, 
el objetivo de verificar en la práctica la posibilidad de representar el 
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desarrollo de la ciudad y no de registrar sólo el crecimiento." 90 
Sobre este particular conocemos la opinión de Aymonino en 
relación al proyecto de Foster sobre el Ring de Viena. 
Entendiendo que, aún con las deficiencias y recortes en su 
ejecución real, ha logrado dar a Viena un sello de identidad. 
Esta zona verde perimetral a la zona histórica primigenia se 
ha consolidado como elemento estructurante entre la zona 
antigua y la ciudad que se amplia al exterior de este anillo 
verde. 
Por el contrario, Aymonino expone así sus criterios sobre el 
Plan de Ginebra de 1.848. 
"De manera diferente a la solución del Ring de Viena, el plan de Ginebra 
de 1.848 o la propuesta para Amsterdam de 1.866 integran el sistema de 
viales, que sustituye a las fortificaciones, con unos barrios que, aún siendo 
identificables en su estructura de conjunto, no asumen un valor 
determinante para la forma sucesiva de la ciudad, precisamente por su 
carencia de valores arquitectónicos "relevantes" (como en cambio será la 
propuesta de Berlage para Amsterdam sur)." 91 
Evidenciamos la importancia hacia el futuro de las 
operaciones de transformación de la ciudad. La arquitectura 
se cita a sí misma, se estudia a sí misma constantemente. 
Arquitecto y proyecto recorren constantemente el segmento 
que une la arquitectura y el concepto, la idea y su argumento. 
Desde una perspectiva de actualidad, podemos valorar la 
transformación que ha sufrido Bilbao con la construcción del 
Guggenhein. De un lado, el efecto regenerativo en un entorno 
muy degradado como consecuencia de usos industriales en 
proceso de marginalidad y de progresivo abandono. Por otro 
lado, debe estimarse la singularidad de la propuesta artística 
realizada que será en definitiva el motor de arranque, no sólo 
de la actuación concreta, sobre todo de la repercusión en un 
entorno amplio.  
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A veces, como en este caso, resolver un problema de ciudad 
va a precisar una importante inversión económica para invertir 
una situación degenerativa. Pero, como es obvio, no es sólo 
un problema económico, es un problema artístico, de 
singularidad y de imagen que puede abordarse desde el 
proyecto arquitectónico, o mejor dicho, desde una voluntad 
artística en el ejercicio arquitectónico, en el entendimiento 
conjunto entre arte y arquitectura. Como su autor, F. Gerhy, 
nos dice con toda claridad: 
"No sé donde se puede establecer la frontera entre arte y arquitectura” 92 
Con este ejemplo podemos evidenciar la capacidad 
transformadora de la arquitectura en la ciudad: La capacidad 
para cambiar un paisaje degradado; La capacidad para 
regenerar y cambiar los usos; La capacidad para crear una 
imagen nueva de la ciudad; La capacidad de lo nuevo para 
crear patrimonio en convivencia con el heredado. (Fotos 109 y 
110) Antón Capitel nos habla de esta “joya”: 
“El trozo de Bilbao que le sirve de soporte ha quedado absolutamente 
transformado con su presencia: una gran “joya” reluce en medio de la 
hosca y gris ciudad que la rodea, rescatándola y volviéndola atractiva. El 
antipático puente de la Salve  revela su interés al quedar envuelto e 
integrado en el volumen del Museo, que prepara con su frente trasero –en 
el que se hacen evidentes recursos derivados de Stirling- la plaza o parque 
en el que los viejos muelles se han de transformar. El estudio del lugar no 
ha sido pequeño, pues se ha logrado convertir en virtudes sus defectos.” 93 
La actitud de repensar la ciudad desde una visión artística es 
especialmente importante en el mundo de actualidad, que 
encuentra en la desidia o en lo repetitivo una ciudad que se 
extiende hacia el infinito del desierto, en la faltan las 
referencias, los hitos, las señales de identidad del tiempo y 
del arte de actualidad. 
“Quizás haría falta revivir la alegría, la excitación y el sufrimiento de creer 
estar en la vanguardia de las cosas. Quizá sería necesario pensar en la 
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historia como una útil pero irrepetible lección, llena de belleza. Quizás 
haría falta poner al día la modificazione: un programa, no con el que 
explicar el pasado, sino con el que entrever un futuro."  Sebastiano 
Brandolini. 94 
Estas referencias van creando  ciudad, como partes de ciudad 
que son reconocibles aún fragmentariamente desde un 
entorno lejano. La ciudad puede abordarse 
fragmentariamente, como partes, desde ejercicios 
proyectuales concretos. Las partes pueden ser reconocibles 
como autónomas y capaces de generar una idea dibujada, un 
proyecto artístico concreto. Es preferible abordar 
fragmentariamente lo que puede ser diseñado en la 
concreción del proyecto y del ejercicio artístico 
particularizado. 
Otras reflexiones, sobre una visión general, desde el 
urbanismo, no son desdeñables también con una voluntad 
artística, pero al final lo que importa es la concreción 
particular del proyecto concreto. Eso lo hace la arquitectura. 
Así lo entiende Manfredo Tafuri: 
“Tesis que se puede encontrar en el reciente ensayo de Manfredo Tafuri 
que, incluso partiendo de premisas histórico-críticas, llega a valorar la obra 
brunelesquiana, respecto a la Florencia de su tiempo, como una 
intervención mediante objetos arquitectónicos, que altera y perturba los 
significados de la ciudad medieval." 95 
6.5. Dos conceptos: la eternidad y lo finito. 
“La ciudad de Sofronia se compone de dos medias ciudades. En una está 
la gran montaña rusa de ríspidas gibas, el carrusel con el haz estrellado de 
sus cadenas, la rueda con sus jaulas giratorias, el pozo de la muerte con 
sus motociclistas cabeza abajo, la cúpula del circo con su racimo de 
trapecios colgando en el centro. La otra media ciudad es de piedra y 
mármol y cemento, con el banco, las fábricas, los palacios, el matadero, la 
escuela y todo lo demás. Una de las medias ciudades está fija, la otra es 
provisional y cuando ha terminado su tiempo de estadía, la desclavan, la 
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desmontan y se la llevan para trasplantarla en los terrenos baldíos de otra 
media ciudad. 
Así todos los años llega el día en que los peones desprenden los frontones 
de mármol, deshacen los muros de piedra, los pilones de cemento, 
desmontan el ministerio, el monumento, los muelles, la refinería de 
petróleo, el hospital, los cargan en remolques para seguir de plaza en 
plaza el itinerario de cada año. Ahí se queda la media Sofronia de los tiros 
al blanco y los carruseles, con el grito suspendido de la navecilla de la 
montaña rusa invertida, y empieza a contar cuántos meses, cuántos días 
tendrá que esperar antes de que la caravana regrese y la vida completa 
vuelva a empezar.” 96 
El primer concepto es la eternidad, que mantiene las cosas 
inalteradas en su pervivencia hasta el infinito. Este concepto 
se relaciona con la quietud; no existe concepto del tiempo 
porque no hay variación, porque no existe una situación 
primigenia y otra alterada más tarde. No existe cambio, todo 
es infinito, porque todo permanece igual y, en consecuencia, 
no existe el concepto de tiempo. El concepto de eternidad no 
puede relacionarse en absoluto con la idea de vida, o al 
menos con la idea que tenemos de una vida terrenal del 
hombre. Tal vez pueda relacionarse con la vida de un “dios”, 
infinitamente siempre igual y siempre el mismo. La imagen 
transmitida de los “dioses” griegos, no se relacionan con la 
vida, si, tal vez, con la quietud de la eternidad. Es un concepto 
imaginado, no real, que posibilita una contemplación estática 
de una imagen, a la que no afectan el tiempo, ni los avatares 
de la vida, en la que no pueden verse involucrados. 
El segundo concepto, al contrario que el anterior, es lo finito, 
lo cambiante, lo que tiene un inicio y también tiene un final; 
nacimiento y muerte, quietud y transformación, materia inerte 
y materia elaborada. Todos estos conceptos de variación de 
las cosas se insertan directamente con la vida del hombre y 
con su capacidad intelectiva para hacer de lo eterno su 
fragilidad, su cambio, su rotura y, por el contrario, hacer de las 
ideas, de las creencias, de lo frágil, su perpetuidad en la más 
firme roca. El pensamiento destruye para recomponerse y 
                                                   
96 Italo Calvino. Las ciudades invisibles. <Ediciones Siruela, S.A. Madrid 1994>. P.77 
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hacerse más sólido al nuevo tiempo. La memoria se olvida de 
la eternidad para reestructurarse, en un proceso  nunca 
estático, por el contrario, siempre dinámico. 
De las sagradas escrituras podemos interpretar que Adán es 
hombre a raíz del pecado original, que rompe esa quietud de 
las cosas infinitas, de una permanencia eterna e infinita, a la 
inquietud de una vida terrenal que se extingue 
inexorablemente, que cambia y a la que hay que adecuarse 
constantemente.  
La quietud  se aleja de la vida y permanece como creación de 
nuestro intelecto, estática, fría e inalterable en las ideas que 
se fijan para no modificarse nunca. Son eternos como los 
“dioses” griegos, ideas que hoy siguen fijas, imágenes que 
permanecen esculpidas e inalterables, no hay tiempo para 
ellas, no hay necesidades para el cambio. Es una 
permanencia indeleble, que ni siquiera la naturaleza puede 
degradar o erosionar, su eternidad convive con su creador, el 
hombre, pero no se contamina de sus carencias, de su 
continuo cambio, de su exigua existencia en el tiempo. 
Son dos mundos diferenciados que se simultanean sin 
producirse interferencias: la eternidad y lo finito; lo fijo y lo 
cambiante; lo estable y lo voluble; lo infinito y lo concreto; lo 
atemporal y lo que se extingue en un tiempo. Dos mundos que 
oscilan entre la imagen estática de una fotografía y la 
sucesión de imágenes de un corto cinematográfico. Entre la 
foto fija y la moviola discurre la vida de su creador, de su 
artífice: el propio hombre. 
En esta vida, en lo más estable de la naturaleza o en lo más 
muerto como consecuencia de un proceso de cambio y 
transformación, en esta continua transformación, el hombre a 
través de su inteligencia inventa lo permanente – lo estable. 
No son solamente ideas, ni siquiera ideas con vocación de 
permanencia, son ideas sobre las que hay que trabajar con 
intensidad para hacerlas permanecer. Ideas fijas que se 
construyen con los materiales más duraderos para que 
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pervivan en el tiempo.  
"..., los ladrillos secados al sol se consideraban adecuados para las casas y 
palacios de los vivos, pero los muertos requerían un material 
indestructible: la piedra. La aparición de la arquitectura de piedra puede, 
en primera instancia, atribuirse a la idea egipcia de la naturaleza de la 
muerte." 97 
El Templo de Salomón de Villadonpardo es el ejemplo de esa 
ciudad eterna, que en su dibujo y representación, existe y 
existirá eternamente. Nada ha cambiado desde su existencia, 
las murallas exteriores en toda su magnitud permanecen 
intactas sin que ninguna guerra, agresión o invasión, le haya 
afectado, no existe ninguna herida que atestigüe algún 
acontecimiento real. Por otro lado, el propio templo asestado 
sobre la plataforma denota la exactitud y milimétrica ejecución 
de sus sillares, manteniendo una perfecta sillería, que ni 
siquiera haya afectado en algo por la acción erosiva e 
inexorable de la naturaleza. Pero también los caminos, los 
árboles, las montañas, todo el paisaje ha permanecido intacto 
al crecimiento de la vegetación. Todo está intacto, la 
representación no admite cambios, las fuentes siguen 
surtiendo el agua con igual intensidad, no hay circunstancias 
climatológicas, ni estaciones que minoren su aportación de 
agua. Tampoco las nubes o los pájaros se han movido de su 
posición… Todo permanece igual, no hay tiempo, todo ello 
expresión de un continua quietud, de una estática posición. 
Por el contrario, podemos analizar cualquiera de nuestros 
pueblos medievales, donde podemos observar las murallas 
afectadas por la acción erosiva de la naturaleza, con las 
oquedades de las roturas que en diferentes tiempos de 
invasiones y guerras se rompieron, recompusieron e, incluso, 
se reedificaron sobre nuevos trazados. A pesar de todas estas 
deficiencias los restos hoy heredados son la expresión de 
todas estas vivencias acontecidas, de su compostura y 
recompostura, incluso de su inutilidad en los tiempos de 
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actualidad. Las puertas que antaño sirvieron para el control de 
su acceso y de la seguridad proporcionada por el recinto 
amurallado, ya se han demolido en el nuevo tiempo de hoy 
para permitir la accesibilidad rodada. 
Toda la ciudad es expresión de un cambio continuado en su 
proceso de adaptación a los nuevos tiempos. La ocupación 
árabe ha quebrantado el orden urbanístico romano, las calles 
se han torcido y retorcido quebrando las rectilíneas 
preexistentes, buscando una relación de privacidad y espacio 
público muy diferente al preexistente. Una concepción 
diferente de la vida, implica cambios muy sustanciales sobre 
la ciudad preexistente.  
El tiempo renacentista y barroco también interfiere sobre la 
preexistente ciudad medieval, realizando operaciones de 
saneamiento, aperturas de plazas, remodelando o 
sustituyendo el tejido residencial. ¿Y cómo no? El tiempo de 
actualidad interfiere notablemente en la destrucción y 
renovación de la ciudad preexistente, también con su nueva 
perspectiva de hoy. Cada nuevo tiempo viene a exponer sus 
nuevas demandas, lo que en cierta forma también supone la 
extinción de las antiguas. La actividad de investigación 
arqueológica nos permite reconocer los diferentes estratos de 
tierra que se corresponden con la renovación realizada en los 
diferentes tiempos. Esta estratificación evidencia las 
diferentes experiencias vividas en cada tiempo, del que ya 
sólo se atestiguan como restos arqueológicos. 
Pero en determinados casos, y especialmente por su 
pretendida conservación, los monumentos han permanecido 
en el tiempo, y dicha permanencia ha sido posible por una 
adaptación a los nuevos tiempos, que quedan atestiguadas en 
sus muros de las composturas, de las nuevas aportaciones 
estilísticas, de las nuevas ampliaciones  y también de las 
roturas, que estos inmuebles han sufrido en el tiempo. 
Permanecen porque han sido capaces de cambiar, de 
adaptarse a las exigencias de los nuevos tiempos. Vivencias 
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que permanecen porque también se han recompuesto a las 
nuevas del nuevo tiempo. El tiempo de hoy demuestra en toda 
su complejidad un suceder ininterrumpido de  actuaciones, un 
caos ilegible, la expresión de un proceso de vida vivido con 
toda su intensidad. Ya nada será igual a lo antaño, ni la 
vivencia, ni los usos, ni la apreciación que hoy recibimos. El 
inmueble hoy inconexo a una sucesión coherente, nos 
expresará su complejidad, nos hablará en secreto de su 
pasado, como suceder de tiempos intermedios que dejaron su 
huella concreta con mayor o menor intensidad.  
La paradoja expuesta nos hablará como en sueños 
sedimentados de la ilógica de actualidad, como superposición 
de una lógica real de vivencias de tiempos anteriores. Reflejo 
de ello puede ser la ciudad tortuosa que nos describe Jorge 
Luis Borges, en El Inmortal, construida como el sueño 
deshilachado de vidas anteriores. 
"Así me fue deparado ascender de la ciega región de negros laberintos 
entretejidos a la resplandeciente Ciudad. 
Emergí a una suerte de plazoleta; mejor dicho, de patio. Lo rodeaba un 
solo edificio de forma irregular y altura variable;  a ese edificio 
heterogéneo pertenecían las diversas cúpulas y columnas. Antes que 
ningún otro rasgo de ese monumento increíble, me suspendió lo 
antiquísimo de su fábrica. Sentí que era anterior a los hombres, anterior a 
la tierra. Esa notoria antigüedad (aunque terrible de algún modo para los 
ojos) me pareció adecuada al trabajo de obreros inmortales. 
Cautelosamente al principio, con indiferencia después, con desesperación 
al fin, erré por escaleras y pavimentos del inextricable palacio. (Después 
averigüé que eran inconstantes la extensión y la altura de los peldaños, 
hecho que me hizo comprender la singular fatiga que me infundieron.)” 98 
Los “dioses”, en su eternidad, no inventan nada, no producen 
nada, como algo estático que no pudiera de ninguna forma 
interferir en una continuidad eterna. Lo que sin duda deriva en 
la fosilización, en algo que permanecerá inalterable 
eternamente: sin tiempo porque no hay un antes y un 
                                                   
98  Borges, Jorge Luis. El inmortal. Narraciones 123. Edición de Marcos Ricardo Barnatán. Décima 
edición. Ediciones Cátedra, S.A., 1.995. pp. 141-142 
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después; sin creatividad, porque cualquier pensamiento les 
acerca a una vida mortal; sin memoria, porque no ha 
ejercitado una experiencia, algo que solapar a su infinita 
permanencia; en definitiva, sin una vida propia. Desde esta 
perspectiva, ser alguno de esos "dioses” que Homero nos 
ilustra en su Ilíada, no tiene más ventajas que esa presunta 
eternidad, ese contínuum de un status, esa inmovilidad, que 
ya de antemano supone una muerte anticipada desde su 
creación. 
También podemos pensar que es la propia creatividad del 
hombre, la que ha concebido y definido estos “dioses” 
inmortales. Y en este caso, no se puede escapar que dichas 
creaciones, vienen a satisfacer a algunas de las carencias del 
propio hombre, como es su exigua existencia y su deseo a 
permanecer en el tiempo más allá de su permanencia física. 
Es el concepto de vida activa que Hannam Arent desarrolla en 
la Condición Humana. O sea, más allá de sus necesidades de 
supervivencia física o material y más allá de la necesidad de 
un trabajo como medio de satisfacción de estas necesidades 
materiales, el hombre precisa la proyección de su 
permanencia indefinida, y ésta es posible desde la creatividad 
y desde la inteligencia. 
La plasmación de su continuidad en un medio más 
perdurable, que el mismo, hace de la piedra, de la pluma, del 
pincel… un medio para alcanzar la eternidad. Porque de 
alguna forma la creatividad del hombre nos conecta con esa 
experiencia de los “dioses” que comparten la eternidad, sin 
intervenir en ella. Creaciones que por este camino se insertan 
en la eternidad de una muerte segura; pero creaciones, 
también,  que actúan sobre otras creaciones existentes, 
actualizando su existencia, con una experiencia de la vida, de 
la renovación, de la transformación, de la pérdida parcial en la 
recomposición de una nueva entidad, encontrando todas ellas 
la activación de una nueva vida. 
De esta forma, transformación y cambio, se insertan de pleno 
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en un proceso vivo, tan vivo como la propia vida del hombre, 
que cambia para seguir vivo, que se renueva para 
actualizarse a los nuevos tiempos, que altera la memoria 
como consecuencia de sus nuevas experiencias, para 
reencontrar en todo momento una nueva identidad. 
Las cosas producidas y, también, transformadas por el 
hombre adquieren el pleno significado de una vida mortal, de 
renovación y cambio, de nacimiento, crecimiento y, al final, 
también de su segura muerte. En estas producciones del 
hombre, en esta piedra labrada y relabrada, colocada y vuelta 
a colocar para encontrar otro sentido diferencial del originario, 
de alguna forma en estas actuaciones el hombre sigue 
también permaneciendo en ellas. 
El concepto de la obra humana, desde su creatividad e 
inteligencia, se conecta con esa permanencia del hombre más 
allá de su muerte. Esa herencia se proyecta en su 
permanencia a una eternidad, desde la vivencia de los nuevos 
hombres, de la nueva sociedad, en su adecuación a las 
nuevas exigencias de hoy. El producto de lo humano sigue 
siendo reelaborado por el hombre, mediante su 
transformación, mediante la aportación  de la nueva 
creatividad. La materia se convierte en el medio de trabajo, en 
el medio de aportación, en el medio de una adecuación a la 
nueva creatividad. 
El tiempo y el hombre le imprimen las cinceladas precisas 
para transformar su imagen. Esta materia conservada, que ha 
tenido el privilegio de permanecer en el tiempo, superar a sus 
artífices y reencontrar a otros nuevos que le han aportado su 
nueva creatividad y el nuevo arte de su tiempo. Esta materia 
al heredar el sello de sus creadores ya tiene la impronta de 
una vida, ser testimonio del hombre o de los hombres que la 
han modelado. 
Desde esta perspectiva, desde la posibilidad de permanecer a 
través del cambio, la arquitectura recupera ese reinado como 
arte mayor, la arquitectura tiende a permanecer más en el 
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tiempo, pero sobre todo, no con la intención de permanecer, 
como sería el caso de un cuadro que se conserva en un 
museo, sino a permanecer contagiado por los nuevos tiempos 
que se viven, alterado por el nuevo cincel del hombre de 
actualidad, con su espíritu y sus necesidades de hoy. 
No interesa, pues, tanto el mantenimiento del original como la 
profunda contaminación que distintos hombres le infieren en 
los distintos tiempos. Se han implicado activamente en la 
actualización de la herencia pasada al nuevo tiempo. Y nos 
interesa la contaminación porque será la base de una más 
segura pervivencia, de un engranaje más acorde en cada 
tiempo, de una modelación más eficaz al nuevo gusto y a las 
nuevas necesidades. Pero sobre todo, también, porque la 
materia original y la materia alterada serán testimonios de la 
creatividad del hombre de su tiempo concreto. Memorias unas 
y otras que se solapan en la vida propia de lo monumental, ya 
no de lo originario, tampoco de lo solapado, hablamos de una 
herencia que se  proyecta en su permanencia al futuro. 
Prefiero lo deteriorado a lo intacto, lo viejo a lo nuevo, lo finito 
a lo eterno, lo complejo a lo simple; lo voluble a lo estático, 
porque en ese deterioro que justifica un cambio, en esa 
alteración de lo originario, en esa sedimentación de 
memorias, en esa reestructuración a las nuevas necesidades, 
en todo ese proceso de evolución, hay la expresión de una 
vida propia que el hombre, a lo largo del tiempo, le va 
infiriendo de su vida. 
Prefiero el hombre, finito y cambiante, que al “dios” estático y 
eterno. Esta preferencia no es genérica, no es sólo el cambio 
por el cambio, está matizada en el sentido de que dicho 
cambio es el resultado de la creatividad del hombre, de la 
inteligencia que el hombre ejerce en su herencia de la 
creatividad de otros hombres del pasado, en su esfuerzo por 
actualizar lo heredado al nuevo tiempo. 
Es la arquitectura, y muy especialmente el ensayo de la 
arquitectura en la arquitectura preexistente, por su 
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permanencia, por la expresa intención de durabilidad, 
encuentra su máxima expresión de inteligencia y de 
creatividad en el diálogo de lo nuevo y lo antiguo. Cuando el 
renacimiento amplía una iglesia medieval; cuando el barroco 
reestructura un espacio adecuándolo al nuevo gusto; cuando 
la restauración amalgama una mezcolanza de cosas todas 
descompuestas de su sentido general; cuando la arquitectura 
nueva llega a yuxtaponerse con toda claridad ante la antigua; 
…. El trabajo en lo construido es la expresión de la creatividad 
del nuevo hombre sobre la herencia del hombre de antaño. 
Aquí se plantea una nueva filosofía, un nuevo reto, no 
exclusivo de la arquitectura, sino en general aplicable a todo 
el arte, modificar y transformar creativamente lo ya creado. 
Actuaciones que podrían tildarse con gran preocupación, pero 
lo que aquí nos interesa especialmente es esa visión de lo 
artístico desde la continuidad de una vida. No interesa esa 
imagen estática, como fotografía de un único tiempo que 
pronto se apreciará como antiguo, nos interesa que el tiempo 
y los distintos tiempos vayan dejando su huella en una 
actualización artística constante, nunca acabada. 
Recomponer una obra de arte para crear otra, superponer 
pinceladas o relabrar la materia heredada. 
Una escultura romana ha llegado a un museo que pretende 
mantener un estatismo de eternidad a otra de arte del pasado, 
donde no se toca ni se rehace nada, todas las improntas de la 
obra, todas las erosiones que el tiempo le ha creado, todas 
las roturas que tenga… todo permanecerá inerte  en el 
museo. Por el contrario, desde la filosofía expuesta, esa obra 
sería el campo de un museo activo y vivo, donde no sólo se 
conservaría, también podrían abrirse campos nuevos abiertos 
a la creación, a la interpretación, de la posible reinterpretación 
desde el tiempo de actualidad. ¿Por qué renunciar al cambio, 
a la nueva vivencia, a la creatividad de hoy, a la 
interpretación? 
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6.6. La arquitectura en Borges: el inmortal. 
“Este palacio es fábrica de los dioses, pensé primeramente. Exploré los 
inhabitados recintos y corregí: Los dioses que lo edificaron han muerto. 
Noté sus peculiaridades y dije: Los dioses que lo edificaron estaban locos.” 
99  
La expresión “locos” viene a ratificar la no comprensión de la 
ciudad, no es una ciudad unitaria, que demuestre un sentido 
de lógica o de funcionalidad, es una ciudad construida sobre 
lo construido; Pero a diferencia de la ciudad tradicional que se 
renueva, se adecua a los nuevos tiempos y a las nuevas 
necesidades, ésta se encuentra carente de una motivación, de 
un pensamiento, de una actitud creativa y de ello resulta este 
caos. Existe una serie de características que Borges nos 
describe en su relato, de irregularidades, de cambios de 
alturas en las escaleras, de ventanas inaccesibles, de 
corredor sin destino. Esta descripción de cosas que no tienen 
sentido o que no se ubican en una lógica concreta, puede ser 
exponente de la superposición de los diferentes procesos 
constructivos, que en un tiempo indefinido nos conduce al 
caos. La conjunción de tiempos en un solo tiempo final sólo 
conduce al sin sentido a la locura –desde una perspectiva de 
lo mortal-. Al final,  nos representa una conjunción 
superpuesta de todas las ciudades de todos los hombres, 
carentes ya, al final, de algún fin ni a ninguna intencionalidad,  
que representan a su creador: el hombre inmortal. 
La impresiones de “interminable, atroz, insensato.” Refuerzan 
la idea de complejidad y, sobre todo, de complejidad por la 
superposición de actuaciones en distintos tiempos –
conjugados en un único tiempo para el hombre inmortal-, que 
hacen inaccesible su comprensión de último estado, tanto por 
la incoherencia del resultado formal como por la imposibilidad 
de poder asignarle una finalidad. Resultando: un tiempo 
contenedor de tiempos, una forma incomprensible y una 
                                                   
99 Borges, Jorge Luis. El inmortal. Narraciones 123. Edición de Marcos Ricardo Barnatán. Décima 
edición. Ediciones Cátedra, S.A., 1.995. p.141 
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utilidad no encontrada, como sucesión y transformación de 
muchas formas y destinos diferenciados en el tiempo. 
“No quiero describirla; un caos de palabras heterogéneas…” 
En esta expresión no existe un lenguaje arquitectónico único, 
en todo caso sería la superposición infinita de lenguajes 
arquitectónicos, cada uno con la lógica y con la arquitectura 
de su tiempo, de la suma de cada tiempo y de cada 
arquitectura, y al final, con su condición de inmortal, con el 
caos de un tiempo indeterminado. 
El “no recuerdo” forma parte también de la vida. Determinadas 
secuencias que quieren conscientemente borrar de la 
Memoria. Eliminarlas de la consciencia por su recuerdo 
traumático, por su expresa intencionalidad de olvido. Por no 
llegar a justificar la necesidad de salir de esa ciudad ilógica, 
que a pesar de todo ello carece de una vida actual, pero que 
en todo caso es expresión permanente de una complejidad y 
superposición de vidas de antaño que ya se han diluido. 
Borges incide sobre el tema: “Ese olvido, ahora insuperable, 
fue quizás voluntario…” p.142. 
La ciudad de los inmortales que Cartaphilus busca fue una 
ciudad de mortales, aunque sabemos que no eran hombres, 
así nos lo dice: “Los dioses que la edificaron han muerto.” 
(p.141) y “No recuerdo las etapas de mi regreso, entre los 
polvorientos y húmedos hipogeos.”. Este hecho queda 
explícito en su descripción de la ciudad, los testimonios de 
piedra que quedan, su irregularidad y  anarquía, son los que 
expresan la continua intervención, el continuo cambio que, en 
el discurrir del tiempo, hace que lo lógico en un proceder 
habitual, lo que la funcionalidad de un tiempo concreto 
aconseja, en el discurrir infinito del tiempo se convierta en un 
caos absoluto, con la imposibilidad de su recomposición, de 
su entendimiento intelectual. Sería imposible clarificar en 
nuestra mente los diferentes e intermedios pasos  que han 
acontecido para comprender su evolución. 
Estamos hablando de la ciudad preexistente, de la habitada 
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por “dioses mortales y no humanos”. Pero en tales conceptos 
está implícito el cambio, la renovación, la adecuación a una 
funcionalidad. A continuación vendrá la destrucción de la 
ciudad por los inmortales y la fundación por éstos de una 
nueva ciudad, con los fragmentos de la destruida. Ésta es la 
ciudad que Cartaphilus nos describe en el texto de Borges. De 
su fundación sólo reza la iniciativa de Homero, que 
probablemente fuera por la inercia o tradición de refundar la 
ciudad destruida, pero nada de su sentido, de su necesidad 
real para los nuevos inquilinos. ¿Para qué sirve una ciudad a 
los inmortales? A la vista de lo hecho y del relato de su 
inmediato abandono: para nada. La ciudad de construye con 
fragmentos de la ciudad destruida, pero a la vista de su 
descripción parecería como si la construcción se hubiera 
tratado de la que realiza un niño con un juego de piezas de 
arquitectura; Aquí un frontón, encima un pilar, algo que 
sucede aleatoriamente por cuanto se trata de un juego, de un 
entretenimiento, o, por el contrario, posee una lógica que no 
llegamos a comprender.    
En la fundación de la ciudad por los inmortales no ha existido 
una intencionalidad, no existe un fin que atendiera alguna 
necesidad, no ha habido una intencionalidad creativa con el 
objetivo de crear algo bello aunque fuera inútil. Participa esta 
ciudad, como reflejo de sus creadores, de lo anodino de algo 
que permanece eternamente inmortal, y por tanto eternamente 
estático, sin cambios y sin tiempos.  Cartaphilus dice “Los 
trogloditas eran los inmortales”. Esta característica de la 
inmortalidad queda asociada con lo estático, con lo 
permanente, con algo que no cambia en el tiempo. La 
inmovilidad y la quietud definen a los inmortales: “inmóvil, con 
los ojos inertes, no parecía percibir los sonidos que yo 
procuraba inculcarle. A unos pasos de mí, era como si 
estuviera muy lejos. Echado en la arena, como una pequeña y 
ruinosa esfinge de lava, dejaba sobre él giraran los cielos, 
desde el crepúsculo del día hasta el de la noche.” … “Esos 
lapsos eran rarísimos; todos los inmortales eran capaces de 
perfecta quietud; recuerdo a alguno a quien jamás he visto de 
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pie: un pájaro anidaba en su pecho.”  
Ni siquiera el relato de Borges habla de la naturaleza, no está 
reflejada en la narración la posible acción erosiva y 
destructora de la naturaleza, tampoco de la vegetación. En la 
ciudad de los inmortales no puede existir naturaleza, ni 
vegetación porque en ellas está implícitas la transformación, 
la erosión, el cambio de imagen. Podría ser como la ciudad de 
Pompeya hasta su redescubrimiento e investigación 
arqueológica, momento en el emerge a la vivencia de los 
hombres, en los procesos de restauración y exposición,  pero 
también inicia su proceso de deterioro con la exposición a las 
acciones climatológicas de la naturaleza. Pompeya sumergida 
bajo las cenizas participa de esa inmortalidad que Borges nos 
describe en su ciudad de los inmortales. 
COMPARANDO LA CIUDAD FUNDADA, CON OTRAS 
CIUDADES DE HOMBRES. El caos descrito en esta ciudad 
no es como el caos de otras ciudades mortales; En el primer 
caso, el caos es consecuencia de la propia fundación en el 
segundo es consecuencia de la evolución. En el primer caso 
la arquitectura carecía de fin y en el segundo caso todas las 
ciudades conocidas tienen un sentido y una finalidad. En el 
primer caso no existe evidencia de cambio, de tiempos 
diferenciados, en el segundo caso la ciudad es el ejercicio de 
la continua transformación y adaptación a nuevos tiempos. 
INMOVILIDAD. “Los trogloditas eran los inmortales”. Esta 
característica de la inmortalidad queda asociada con lo 
estático, con lo permanente, con algo que no cambia en el 
tiempo. Así describe Borges a los trogloditas: pp.143 “Inmóvil, 
con los ojos inertes, no parecía percibir los sonidos que yo 
procuraba inculcarle. A unos pasos de mí, era como si 
estuviera muy lejos. Echado en la arena, como una pequeña y 
ruinosa esfinge de lava, dejaba que sobre él giraran los cielos, 
desde el crepúsculo del día hasta el de la noche.” 
QUIETUD. “Esos lapsos eran rarísimos; todos los inmortales 
eran capaces de perfecta quietud; recuerdo alguno a quien 
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jamás he visto de pie: un pájaro anidaba en su pecho.” 
LA CIUDAD AISLADA. En la ciudad vivían “dioses” que la 
construyeron pero éstos eran inmortales. La construyeron, la 
modificaron y la volvieron a reconstruir, con trozos…, pero 
todo ello como consecuencia de un proceso vivo y activo en el 
tiempo. De ahí, que los restos descritos de esta ciudad, 
denoten esa complejidad del tiempo vivido, es hacer y 
rehacer. La ciudad en sí es un proceso vivo, de vida y de 
muerte, de construcción y de alteración. Pero esa vida de 
normalidad, esa vida finita, tiene un enemigo exterior, la 
eternidad, por lo que significa de quietud, de inmovilidad, de 
pérdida de vivencias, una vida inmortal, una vida eterna, 
participa de un estatismo, no se experimenta porque no se 
puede cambiar en un contexto de eternidad. Ante esta 
situación la ciudad se defiende del mundo exterior, tal vez 
podría decirse que es una ciudad concebida ex profeso para 
defenderse de un mundo circundante de eternidad: No existen 
puertas en la ciudad, situación que denota una expresa 
situación de aislamiento de defensa continuada de un mundo 
exterior. De otro lado los únicos accesos posibles se realizan 
a través de una complicada red de laberintos subterráneos 
conectados  entre sí.  
Como vemos, se trata en su concepción de una ciudad 
aislada, que debe hacerse autosuficiente del exterior, todo lo 
necesario para la vida debe albergarse en el interior de su 
recinto. La ciudad mortal se protege de la eternidad que le 
circunda, de la existencia de los inmortales que le rodean. 
Prefiere lo finito, lo extinto, lo que tiene un fin, fruto de una 
vivencias y lo prefiere frente a una eternidad, que sólo le 
permite una quietud, el mantenimiento infinito de “status quo”. 
De los personajes que habitan esta ciudad, por lo que nos 
dice Borges, pp.145.”…nada sabemos, salvo que no se 
parecen al hombre.”. Sí sabemos que son mortales. 
La ciudad originaria se defiende del mundo exterior, o sea, del 
mundo de los  hombres inmortales que los circunda. Esta 
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situación y la desaparición total de estos seres, los hace que 
deban ser mortales. (En todo caso si fueran dioses, estos 
dioses serían mortales.) (Esta condición de mortalidad queda 
avalada por la infinidad de tumbas que nuestro protagonista 
se encuentra en la búsqueda de la salida de esta ciudad.). La 
ciudad que nuestro protagonista identifica como la ciudad de 
los inmortales es, por el contrario, una ciudad autosuficiente, 
por cuanto su diseño no le conecta con el mundo circundante, 
y al contrario su diseño está realizado para defenderse de la 
inmortalidad exterior. Borges nos describe que los inmortales 
encuentran el acceso y asolan la ciudad, Homero aconseja su 
reedificación con los fragmentos antiguos, situación que nos 
interconecta con una herencia del Homero mortal, la de 
reedificación de las ciudades tras su destrucción. Pero en este 
caso son los inmortales los artífices de una reedificación que 
no pueden desarrollar una actividad artística en la creación de 
algo nuevo, de algo acorde a las nuevas necesidades, porque 
los inmortales no tienen necesidades ni tampoco tienen 
inquietudes para una actividad artística. La reedificación que 
los inmortales realizan de los fragmentos antiguos, es un 
juego inocente de colocación de piezas de un rompecabezas 
que quedan desunidas, sin sentido, sin lógica, sin 
funcionalidad. La nueva ciudad no crea nada nuevo, nada 
artístico, nada que relacione la forma con su nueva 
funcionalidad o destino. Sólo se dedica reutilizar los 
fragmentos existentes como un niño jugaría con las piezas de 
un juego de arquitectura, colocando al azar unos fragmentos 
junto a otros, aquí una columna, allí una ventana, un frontón… 
La decisión de Homero de fundar una nueva ciudad sobre la 
preexistente, encuentra su arraigo en su vivencia mortal, en 
esa tradición ante la desolación, como el ave Fénix que se 
renueva de sus cenizas, de la renovación y de la mejora 
funcional en la concepción de la nueva ciudad. 
Pero la ciudad que fundan los inmortales carece de esa 
creatividad, de esa innovación, carece de la inteligencia, ya 
que se ubica en esa perspectiva de la inmortalidad, de lo 
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infinito, en este contexto no puede haber renovación, no 
pueden haber cambios. Y ese producto deficiente es la 
caótica ciudad que fundan los inmortales. Una ciudad 
condenada al fracaso, porque no puede vivir, no puede 
cambiar, porque sus moradores tampoco lo pueden. Como 
dice Borges: “Sentirse inmortal es baladí”. Para el estatismo 
de lo inmortal da lo mismo una ciudad caótica, sin sentido, 
que las cuevas externas a la ciudad. Los inmortales ya no 
necesitan una ciudad defensiva, ya no tienen que defenderse 
de nadie. Es más el laberíntico acceso sólo acentuaría la 
dificultad para conectarse con el exterior, con su río inmortal. 
Para los inmortales, tal condición no sólo implica la 
imposibilidad de vivir, de sufrir nuevas experiencias, al mismo 
tiempo esta situación implica inexorablemente una pérdida de 
la memoria: (poner el texto de Homero en el que dice que de 
la Ilíada cualquiera sabe más que yo, aunque yo la escribí.). 
Pérdida de la memoria que es una pérdida de identidad. De 
esta forma todo es contradictorio: lo que es mortal goza de 
esa vitalidad de saberse mortal, e intenta a través su obra, de 
su creatividad, permanecer en el tiempo. La Ilíada de Homero 
permanece más en el tiempo que su propio autor, y 
permanece más en la memoria de otros hombres que incluso 
en la memoria de Homero. De otro lado, lo que es inmortal 
goza de ese estatismo inherente a lo infinito; no se puede 
experimentar porque se altera el estado, se modifica la 
situación, se reestructura la memoria.  
Lo inmortal invoca a la quietud, al mismo estatismo salga o se 
ponga el sol. 
Lo inmortal nos lleva a la pérdida de consciencia, en el tiempo 
lleva a perder la identidad, a cambiar la identidad, sin 
experimentar nada, incluso el propio Cartafilus va cambiando 
de nombre en su dilatada vida inmortal, hasta que su cambio 
a la mortalidad se denota por la experimentación de 
sensaciones: pp.148 “Al repechar la margen, un árbol 
espinoso me laceró el dorso de la mano. El inusitado dolor me 
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pareció muy vivo.” 
Borges nos introduce con este relato en la complejidad de 
reflexiones entorno a la vida y a la muerte, relacionado el 
concepto de vida con la capacidad humana de comprender la 
muerte, intentando con una actitud creativa de permanecer, 
más allá de la exigua existencia. Igualmente, reflexiona en el 
concepto de inmortalidad, identificándolo con una vida 
vegetativa de la vida, la inmortalidad por el mantenimiento “in 
eterno” de un estado estático, que no permite las vivencias, ni 
los cambios o transformaciones. 
En estas reflexiones Borges cuestiona claramente las ideas 
religiosas de la vida eterna, en tanto que éstas en su eterna 
felicidad o sufrimiento, tienen un carácter vegetativo, no hay 
contrastes, no hay vivencias, no hay transformaciones, todo 
es infinitamente bueno o malo. Y en este sentido, cuestiona la 
aspiración ofrecida desde la religiosidad, de inmortalidad. 
Con el relato de Borges, un hombre busca la inmortalidad y 
encontrándola, la desestima. Un río lo contagia y otro lo 
purifica, lo que en principio anhela con gran interés más tarde 
lo insensibiliza. En todos estos siglos de inmortalidad,  sólo se 
expresan como un letargo a la experimentación, a los nuevos 
acontecimientos o sensaciones, de alegría o tristeza, de 
emoción o nostalgia, de memoria y olvido, de inteligencia o 
creatividad. 
Pero también Borges en este relato nos habla indirectamente 
del tiempo. Cuando Cartafilus es mortal, cada vivencia es una 
parte del relato que es preciso describir con exactitud para su 
comprensión por el lector. En cada uno de estos relatos 
existen unos acontecimientos concretos, un tiempo concreto 
que queda anotado en un cambio de las circunstancias que le 
preceden. Distintos tiempos van separando diferentes 
situaciones y vivencias. Por el contrario, cuando Cartafilus es 
inmortal, pasan los siglos en apenas unas líneas sin que sea 
preciso aclarar nada al lector, que para el mismo todo el 
tiempo pasado es más de lo mismo, no ha pasado nada 
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nuevo, no puede pasar nada nuevo. En esta situación todo es 
un contínuum sin que haya necesidad de explicar algo 
intermedio, porque no ha existido. Sin cambio no hay tiempo, 
y éstos inmortales que Borges nos describe están insertos en 
este mundo de esqueletos vivientes, que no perciben ni 
sienten, que solamente algo exterior como la lluvia les motive, 
no lo suficientemente como para incorporarse a una nueva 
vivencia, a un nuevo tiempo. 
El tiempo lo percibimos por el cambio. Pero siendo inmortal la 
percepción es dificultosa y el cambio casi imposible. El tiempo 
o éste concepto de tiempo que Borges nos describe en su 
relato no es ajeno a lo inmueble. La propia ciudad descrita 
describe dos tiempos diferenciados, uno el tiempo de la vida o 
utilidad por los mortales, el otro el tiempo de la inutilidad para 
los inmortales. Fuera de estos acontecimientos, de estos 
tiempos que señalan un cambio en la ciudad, ésta permanece 
abandonada en su último estado y por tanto sin tiempo, 
aunque está 9 siglos de inactividad, ni siquiera la posible 
acción erosiva de la naturaleza queda reflejada en el relato de 
Borges. Todo sigue igual, y en consecuencia en el mismo 
tiempo que antaño. El tiempo de los mortales es concreto, 
finito, separa los acontecimientos que el hombre vive, para 
ilustrar su vida o sus etapas. Por el contrario, el tiempo de los 
inmortales es infinito. 
Todas estas cuestiones del relato nos insertan en la 
complejidad de la vida, en lo contradictorio, en la 
simultaneidad de vivencia y cambio, de transformación y 
alteración de la memoria, de la memoria y el olvido, del 
ejercicio artístico que producen obras escultóricas, novelas, 
poesía, arquitectura, pintura… Estas son las palabras que 
permanecen, como concluye Cartafilus: “Al final sólo quedan 
palabras…” aunque sean palabras “deslabazadas…” Esta es 
la herencia del hombre que lo identifica y lo hace permanecer 
en el tiempo, más allá de su exigua existencia: su invención, 
su creatividad, la creatividad sobre lo creado,… en un 
continuum donde hombre y producción humana tienden a 
 
111. Dibujo autor. 
 
 
112. Dibujo autor. 
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identificarse en una sola cosa. (Fotos 111 a 113) 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
113. Dibujo autor. 
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7. ALGUNOS EJEMPLOS “TRANSFORMER”. 
Entramos ahora a considerar en detalle algunas 
transformaciones de la arquitectura, lo que llamaremos 
“Transformer”, que en definitiva son cambios significativos que 
el proyecto arquitectónico infiere a una preexistencia para 
transformarla, alterándola, pero también, a su vez, para 
conservarla y transmitirla al futuro. Transformación que 
significa a su vez regeneración y potenciación a un nuevo 
futuro. Hechos contradictorios que conviven simultáneamente 
en un proceso vivo, de alteración y de permanencia de 
nuestra herencia monumental, pero también de nuestras 
ciudades,  de nuestro paisaje urbano o rural, o incluso de una 
actitud artística en general, que vislumbre esta actitud 
evolutiva y crítica. 
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T1. Catedral gótica en la mezquita de Córdoba. 
Muy probablemente, la mezquita de Córdoba no habría 
sobrevivido a la ruina si no hubiera aceptado los cambios que 
la nueva religiosidad y el nuevo uso le iba exigiendo. Sin 
cambios habría sido muy difícil la pervivencia de este singular 
monumento. Así, la primitiva Catedral Gótica, la ocupación 
perimetral interior de capillas e, incluso, la gran catedral que 
ya emerge en el centro de la mezquita son sabias operaciones 
arquitectónicas que en ningún momento han olvidado la 
singularidad del hábitat de trabajo, de la herencia recibida. 
Actuaciones que simultáneamente han convivido con una 
contradicción permanente entre lo que se ha roto y lo que se 
ha conservado; han alterado la funcionalidad sin hacer tabla 
rasa de lo antiguo, conviviendo lo nuevo con lo viejo de 
nuevas experiencias que no renuncian a la herencia recibida. 
La actuación de la primitiva Catedral Gótica no puede ser más 
inteligente y respetuosa con una mínima afección de la 
mezquita. El único lucernario centralizado, de la ampliación de 
Alhakan II, será reutilizado como presbiterio de la Catedral 
Gótica, llamada capilla de Villaviciosa. El suelo del presbiterio 
levantado de la cota originaria se ajustará al nuevo uso 
litúrgico cristiano, pero a su vez también supone una 
interrupción del eje del mihrab. La nave única de la Catedral 
se dispondrá perpendicularmente a la orientación de la 
mezquita, consiguiendo una adecuada orientación cristiana 
Este-Oeste. Para habilitar esta nave única se suprimirán dos 
columnas en los pórticos afectados (entre las naves 2-3,  3-4,  
4-5,  5-6), sustituyéndose por arcos apuntados, consiguiendo 
un volumen único que emergerá sobre el plano horizontal de 
las cubiertas de la mezquita, pero sin llegar a hacerse 
ostensible a la fachada de ésta, ya que el rosetón gótico de 
los pies de la nave quedará retranqueado sobre el pórtico 
entre las naves 1-2. En el lado norte de la nave los empujes 
quedan contrarrestados por la quibla de la ampliación de 
Abderramán II. En el lado sur los empujes horizontales, tanto 
de la arcada de columnas de la restante zona de la mezquita 
 
114. Planta de la Catedral Gótica, que queda representada en proyecto de Ricardo Velázquez Bosco. 
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como de los nuevos arcos góticos de la Catedral, se resuelven 
con machones de sillería. 
La nave única de esta primera Catedral se interconecta en 
planta baja con el bosque de columnas de la mezquita, de 
forma que al no construirse paredes separadas existe una 
continuidad y accesibilidad entre una y otra en todo su 
perímetro. Como podemos imaginar, (Fotos 114 a 116) con esta 
actuación se ha conseguido un gran volumen unitario gótico, 
formalizado por los arcos torales góticos, la bóveda de 
casetones, los ventanales y el rosetón, o sea, básicamente, 
por los nuevos elementos emergentes sobre la mezquita. 
Mientras que en el nivel inferior, siguen predominando los 
elementos islámicos, con una continuidad visual y de 
accesibilidad. 
Como podemos ver se trata de una muy cuidada 
transformación arquitectónica, muy respetuosa con la 
mezquita, pero que tiene sus limitaciones funcionales de uso y 
de simbolismo, lo que propiciará a continuación la ejecución 
de la Catedral nueva, en el centro de la mezquita, 
consiguiendo ya definitivamente el espacio cristiano 
representativo de la Diócesis, con importantes afecciones al 
monumento pero también con importantes renuncias a favor 
de la mezquita que analizaremos a continuación. 
 
 
 
 
 
 
 
 
115. Primitiva Catedral Gótica, vista hacia los pies. 
 
 
116. Primitiva Catedral Gótica, vista hacia el presbiterio. 
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T2. La Catedral de Córdoba. 
La nueva Catedral de Córdoba, que se construye en un 
suceder desde un gótico final hasta el barroco, tiene mayor 
envergadura que la primitiva Catedral Gótica, tanto en 
ocupación como en altura, pero sigue siendo importante la 
preocupación de su integración en el bosque de columnas de 
la gran mezquita cordobesa. La posición centralizada en el 
rectángulo interior de la mezquita, supone simultáneamente 
una contradicción; de un lado la primacía de lo cristiano en un 
espacio claramente islámico, como lo es espacialmente la 
mezquita, y de otro lado, la sumisión o el respeto de la nueva 
construcción Catedralicia a la gran mezquita preexistente, 
tanto exteriormente como desde su contemplación interior. 
(Fotos 117 a 119) 
Desde el exterior la Catedral emerge notablemente en altura 
con respecto al plano de cubiertas de la mezquita, pero su 
posición centralizada la hace escasamente visible desde un 
entorno urbano circundante próximo, algo desde el Patio de 
los Naranjos, sin que ello altere la imagen del mismo. Tan sólo 
desde la lejanía, desde la Ribera o desde la otra margen del 
río, la Catedral se hace ostensiblemente visible emergente 
sobre las cubiertas. Cuando accedemos al interior, 
normalmente desde el Patio de los Naranjos o incluso desde 
algunas de las puertas laterales, la imagen que obtenemos se 
corresponde con toda claridad con la mezquita, apreciamos 
un bosque de columnas y un suceder de arcos, y tan sólo la 
fuente de luz que penetra puede hacernos intuir su ubicación. 
La clave de tal hecho no es casual, está expresamente 
diseñado para que el impacto de la Catedral en el centro de la 
mezquita sea el mínimo. De hecho sólo cuando nos 
acercamos a ella, básicamente a través del crucero es cuando 
la Catedral nos sorprende emergente hacia el cielo. Para 
conseguir esta simbiosis la catedral se diseña en una única 
nave con crucero, o sea en forma de cruz latina, que es el 
volumen principal emergente de la misma. La nave, en la 
parte ocupada por el coro, queda delimitada de la mezquita 
 
117. Nave 6 del eje del Mihrab. Expresión de un suceder: nave de Abderramán I, deambulatorio, nave de la 
Catedral en los pies, capilla de Villaviciosa, macsura y mihrab. 
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con cerramiento. Con excepción de los pies de la nave que es 
accesible desde la nave correspondiente al eje del mihrab, 
incorporándose la presencia volumétrica de la Catedral en el 
eje más simbólico de la mezquita. De esta forma la catedral 
superpuesta en sus pies a este eje, no interrumpe el recorrido 
por la nave ni la contemplación visual de un suceder de nave, 
capilla de Villaviciosa, maqsura y mihrab, pero en este 
recorrido y sólo cuando nos acercamos a ella podemos 
apreciar el volumen emergente de la Catedral, sólo 
visualmente pues no es éste el acceso a la misma.  
Así pues, los únicos accesos al interior de la Catedral se 
realizan lateralmente por los brazos del crucero, que quedan 
abiertos en sus costados Norte y Sur a las naves 10 y 11 de la 
mezquita, y sobre todo abiertos en sus costados Este y Oeste 
a un espacio circundante a la Catedral, que llamamos 
deambulatorio, y que es la clave de esta perfecta articulación 
entre mezquita y Catedral. Para ello se proyecta una 
prolongación de las naves de la mezquita hasta llegar a la 
nave central de la Catedral, e incluso en los brazos del 
crucero siendo el apoyo de sus cerramientos laterales, de 
forma que existe una permeabilidad y accesibilidad total 
desde el deambulatorio hacia la Catedral. Aunque este 
deambulatorio está rehecho junto a la construcción de la 
Catedral, la técnica constructiva es similar a la islámica, 
reutilizando columnas, capiteles y ábacos, pero existen claros 
elementos figurativos cristianos, además de las bóvedas, que 
evidencian la expresa reconstrucción de estos pórticos que 
conforman el deambulatorio en todo el perímetro de la 
Catedral. Observamos pues, que a pesar de la gran 
transformación que supone la implantación de la Catedral en 
el centro de la mezquita cordobesa, tanto por su ocupación en 
planta como por su elevación en altura, podemos afirmar que 
la solución arquitectónica es muy cuidada y meditada, para 
obtener una simbiosis, una convivencia entre una y otra. No 
se pierde el paisaje de mezquita y la Catedral, sólo cuando 
 
118. Vista del deambulatorio, con el brazo del crucero de la Catedral. 
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nos introducimos en ella, aparece emergente hacia el cielo. 100 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
                                                   
100 Un análisis arquitectónico detallado puede consultarse en Metamorfosis de Monumentos…. 
Antón Capitel. (editorial…..) 
 
119. Nave central y coro de la Catedral. 
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T3. La fachada interior cristiana. (Creación de capillas) 
Otra cuestión, menos estudiada pero de vital importancia es la 
construcción perimetral de capillas, en lo que supone una 
auténtica fachada interior cristiana. En los lados occidental y 
oriental ocupa las naves 1 y 19, utilizando un cerramiento 
permeable de rejería. En el lado Norte se alinea con la 
fachada interior de Abderramán I, alineación que continua en 
la zona de Almanzor, ocupando para las capillas el ancho de 
las naves. En el lado Sur se alinea con el pórtico de la 
maqsura, posibilitando dos situaciones diferenciadas: en la 
zona de Alhakan II se obtienen unas capillas cuadrangulares y 
en la zona de Almanzor que tiene mayor profundidad la 
partición se hace cada tres naves obteniendo de esta forma El 
Sagrario de la Catedral y la Capilla, cuya composición se 
asemeja a pequeñas iglesias de tres naves.  
Pero el resultado final de estas actuaciones, desarrolladas en 
diferentes tiempos y con la excepción de las puertas de 
acceso algunas en las fachadas laterales y las tres puertas 
que recaen al Patio de los Naranjos, es un rectángulo interior 
al perímetro de fachada de la mezquita. (Fotos 120 a 122) 
Esta ocupación viva y continua de la mezquita de Córdoba, 
inmediatamente tras la reconquista y hasta nuestros días, ha 
permitido la conservación de este singular monumento. 
Efectivamente ha habido transformaciones, roturas, cambios, 
pero sin duda ha sido éstos “Transformer” los que han 
potenciado e impulsado la conservación de un todo, expresión 
de un proceso vivo, donde lo primigenio y lo alterado 
conforman una nueva unidad. (Foto 123) 
 
 
 
 
 
120. Vista de las capillas instaladas en la parte oriental de la mezquita, nave 19. 
 
 
121. Capilla zona norte de la mezquita cordobesa. 
 
 
122. Alzado interior norte de capillas en la mezquita cordobesa. Carlos Luca de Tena. 
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123. Planta general del “transformer” mezquita. 
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T4. Capilla del Cardenal Salazar. (El nuevo mihrab 
cristiano) 
Interiormente: 
*Una posición estratégica: interiormente, ubicada a 
continuación de las cúpulas de la macsura, en una posición 
casi central a la totalidad del ancho de la mezquita ampliada 
por Almanzor.  
*Ocupa el ancho de dos naves (lo que resuelve con un doble 
arco de descarga, dejando la portada entre ellos y en el centro 
de la capilla) y se alinea interiormente con la alineación de la 
macsura y exteriormente sobresale de la línea de la fachada 
(cuestión necesaria para plantear la capilla octogonal, pero 
significativa por lo que significa una mayor presencia en la 
fachada Sur de la mezquita) 
Exteriormente: 
* La capilla se hace presente en la fachada sur en posición 
centralizada. Además emerge notablemente sobre el plano de 
cubiertas de la mezquita y también sobre las cúpulas de la 
macsura (que además se encuentran retranqueadas de la 
fachada y por tanto son menos evidentes desde el exterior). 
De esta forma, la capilla se señala en planta y en altura, 
predominando exteriormente en la fachada Sur, lo cual es 
perceptible desde un entorno inmediato y, también, lejano. 
(Fotos 124 a 126) 
 
 
 
 
 
 
124. Planta de la capilla del Cardenal Salazar, de la mezquita de 
Córdoba. 
 
 
125. Portada de la Capilla 
del Cardenal Salazar, 
recayente al interior de la 
mezquita, zona Sur. 
 
 
126. La ubicación centralizada de la capilla del Cardenal Salazar en la fachada Sur de la mezquita, 
parece querer simbolizar un nuevo mihrab ya cristiano. 
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T5. San Andrés de Córdoba. 
La actual iglesia de San Andrés de Córdoba es el resultado de 
una superposición perpendicularmente de dos iglesias. A la 
primitiva iglesia fernandina, dispuesta en la orientación este-
oeste, se le superpone una nueva iglesia barroca dispuesta 
en la orientación perpendicular contraria, o sea sur-norte. 
Ambas componen ya una nueva iglesia en forma de cruz 
latina, donde el brazo menor del crucero se corresponde con 
la nave central de la primitiva iglesia fernandina y el brazo 
mayor con la nave central de la iglesia barroca. Desde este 
ejemplo, puede evidenciarse la convivencia con naturalidad 
de distintos tiempos: nuevas experiencias del nuevo tiempo, 
en este caso el Barroco, van a alterar las memorias 
preexistentes, anulando unas y conservando otras, que 
adquieren un nuevo sentido en el nuevo orden impuesto. 
(Fotos 127 a 130) 
Esta disposición perpendicular como solución del proyecto 
barroco ha permitido la pervivencia de parte de la imagen de 
la primitiva iglesia, zona de presbiterio y fachada principal de 
los pies, pero también volumétricamente desde el interior, al 
reutilizar ésta como crucero en la nueva iglesia. Lo antiguo y 
lo nuevo han conformado una unidad, una imagen ya 
indisoluble, como suma de dos imágenes formales bien 
diferenciadas, el gótico fernandino y el barroco. 
 
 
 
 
 
 
 
 
128. Estado actual de la iglesia de San Andrés de Córdoba. 
127. Hipótesis de evolución de iglesia fernandina a su transformación 
barroca de la iglesia de San Andrés de Córdoba. 
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129. Vista del crucero de la fase barroca, que reutiliza el eje de la nave 
central de la primitiva iglesia fernandina. 
 
130. Vista exterior donde puede apreciarse la disposición perpendicular de 
la fase barroca, con orientación Sur - Norte, respecto a la tradicional 
orientación Este- Oeste de fase fernandina. 
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T6. Transformación del XII, del Santo Sepulcro de 
Jerusalén.  
La iglesia del Santo Sepulcro es resultado de un proceso 
alborotado de actuaciones, de destrucción y de 
reconstrucción. Construida por Constantino el Grande en el 
siglo IV, destruida por los persas en el 614 y reconstruida 
parcialmente poco después. En el 1010 vuelve a destruirse 
por el califa Hakin de Egipto y reconstruida a continuación en 
el 1045 por el Emperador Bizantino Constantino Monómaco y 
a continuación en el 1144 por los Cruzados. Pero 
simplificando los procesos evolutivos, nos limitaremos a 
destacar tres etapas constructivas principales: la primera se 
corresponde con la originaria del siglo IV; la segunda, se 
corresponde con  la reforma del XI del Emperador Constantino 
Monómaco, que por los restos que quedan parecen responder 
a un conjunto de añadidos y actuaciones dispersar, aunque  
es clara  la apertura de la rotonda hacia el patio en la 
dirección Oeste; la tercera, es culminada por los Cruzados, 
que será la que le confiere su situación actual, realiza la 
ampliación hacia el Oeste con una estructura basilical de tres 
naves que ocupan el espacio del patio –Courtyard- a las que 
hay que sumarle dos naves anejas a ambos lados que se han 
reutilizado de las estructuras preexistentes.  
De forma que esta estructura basilical de cinco naves se 
orienta en la dirección este hacia la rotonda. La nave central, 
muy amplia, se ubica lógicamente a eje de la rotonda y las 
naves laterales se conectan con el espacio deambulatorio de 
la rotonda. De esta forma, la estructura centralizada –
Anastasia rotonda- se ha transformado en una estructura 
basilical doblemente orientada, principalmente hacia la 
rotonda, en la dirección Este, que queda formalizado como 
presbiterio, pero también hacia el Oeste, donde la nave 
central se cierra en semicírculo y las dos laterales en corredor 
deambulatorio semicircular que da acceso a capillas y 
especialmente a la cripta. 
 
131. En rojo, “transformer” del XII. 
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A los avatares que el tiempo y la historia han acontecido en el 
inmueble hay que sumarle la gran complejidad que supone su 
utilización compartida, y por tanto fragmentado por 
posesiones de fe de: Griegos, Latinos, Armenios, Sirianos, 
Coptos… Todas estas consideraciones hacen del Santo 
Sepulcro un bien patrimonial exponente de la complejidad por 
excelencia, que no admite simplificaciones de ningún tipo. 
(Fotos 131 a 133) 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
132. Perspectiva. 
 
 
133. Altar en girola del presbiterio. 
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T7. Transformación en Catedral de Aquisgrán. 
La construcción originaria, Karolingisches Oktogón, data del 
siglo VIII. En época gótica es objeto de distintas ampliaciones 
y añadidos, pero objeto “Transformer” al que nos referiremos 
se centra en la gran actuación gótica del coro. Éste se terminó 
en 1414, y se trata de una construcción adicional monumental, 
de un gótico sumamente estilizado y ambicioso. Unas 
ventanas ojivales de casi 30 metros de altura dan luz y 
espiritualidad gótica a este espacio, que resalta expresamente 
al compararse con la poderosa y robusta construcción 
octogonal inicial. 
Desde el interior, es esta luz lo que llama más poderosamente 
la atención, ya que la conexión del octógono con la ampliación 
del coro es leve y sutil, y sólo cuando nos acercamos se 
percibe emergente la luz y la nueva espacialidad gótica. (foto 
E.2408). Pero, al contrario, si es muy importante la visión 
exterior. El coro gótico emergente en altura se compone con 
la cúpula del Oktogón, como si de una iglesia única se tratara. 
Completa esta secuencia en altura la torre. (Fotos 134 a 136) 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
134. En rojo ampliación gótica del coro de 1414. 
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135. Al fondo, en el eje, puede apreciarse el coro gótico, con su inundación de luz por contraste con la 
construcción originaria, en primer plano, Karolingisches Oktogón del siglo VIII. 
 
136. Vista exterior, donde puede apreciarse la importancia en altura del coro gótico, y su diálogo con el 
Oktogón, como si, exteriormente, de una iglesia se tratara. 
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T8. Santo Cristo de Tomar. (De Girola a iglesia gótica) 
La Charola de Santo Cristo de Tomar es una construcción 
templaria del siglo XII. Del octógono central, apoyado en ocho 
pilares, para al deambulatorio conformado por 16 lados. En 
1312 la Orden del Temple es suprimida y se procede a 
reconvertirla en la Orden de Cristo. Las construcciones 
góticas -Claustros do Cemiterio y do Lavagem- mantienen 
muy probablemente la orientación de las construcciones 
accesorias templarias iniciales. 
La construcción del cuerpo de la iglesia, planteada con una 
única nave que se conecta a la Girola existente mediante 
rotura exterior y que la reutiliza como presbiterio, se orienta 
como todas las iglesias en la dirección Este-Oeste, 
estableciendo una alineación nueva, inexistente, que será 
determinante en las ampliaciones sucesivas del convento. 
Del espacio circular de la Charola se pasa a un espacio lineal 
de iglesia, que se focaliza hacia la charola, donde su centro 
hace la función de presbiterio y su perímetro la de 
deambulatorio. Las actuaciones efectuadas para conseguir 
esta transformación han sido muy sencillas: la rotura puntual 
del cerramiento exterior en dos lados del hexadecágono y la 
creación de un arco de descarga que servirá de sujeción de la 
cubierta superior y sobre todo de conexión visual y espacial 
con el nuevo cuerpo de la iglesia y coro, éstos ya en estilo 
gótico. 
Podemos exponer el gran interés de esta actuación 
Manuelina, como nueva iglesia del convento de Santo Cristo 
de Tomar, por lo que supone como ejercicio de la 
transformación y adecuación al nuevo tiempo. Porque si bien 
infiere cambios de la percepción originaria de la Charola 
Templaria, no es menos cierto el interés del conjunto 
resultante tras la ampliación, lo que generará una activación 
definitiva de su uso, conservación y de futuras ampliaciones.  
Hacia el Oeste, siguiendo el nuevo eje establecido por la 
 
137. Ampliación gótica Manuelina y su unión a la Charola. 
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iglesia, se organizan un conjunto de cuatro claustros de los 
que cabe resaltar en de D. Joao III, adosado a la nave de la 
iglesia, como claustro principal del convento. El proyecto, de 
1554, es del arquitecto Diego de Torralba, es de gran belleza 
y punto singular de la arquitectura renacentista en Portugal. 
(Fotos 137 a 139) 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
138. Vista interior desde la Charola en dirección a la ampliación gótica. 
 
 
139. Vista exterior. 
 
162 
 
T9. Claustro renacentista en Santo Cristo de Tomar. 
(Ampliaciones) 
Aunque la Charola disponía de algunos claustros góticos -do 
cemiterio y da lavagen-, la transformación de la Charola en 
iglesia, con la conexión de la nave y el coro en estilo gótico 
tardío, exige la construcción de un nuevo claustro que se 
relacione directamente con la iglesia, que se dispone hacia el 
Sur, ampliando y mejorando el recinto conventual. El nuevo 
claustro, correspondiéndose con el nuevo tiempo, se diseña 
en un claro leguaje renacentista que supone una aportación 
arquitectónica al enriquecimiento artístico del complejo 
conventual de Santo Cristo de Tomar. (Fotos 140 a 142) 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
140. Nuevo claustro renacentista anejo a la iglesia. 
 
141. Magnífico claustro renacentista. 
 
 
142. Detalle de la utilización en la planta primera del pórtico 
de la composición Serliana. 
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T10. San Felipe Neri de Málaga. (De capilla a iglesia) 
Entre 1720 y 1730 se edificó una pequeña capilla en estilo 
barroco de uso privado para la casa palacio del segundo 
Conde de Buenavista. Esta capilla tenía una iglesia 
subterránea que se dio en uso a la Escuela de Cristo. En 
1739 se realizó la cesión para convento de los filipenses. La 
congregación alcanzó una mayor prosperidad precisando una 
ampliación de la capilla, cuyas obras se iniciaron en 1757. En 
1776 la comunidad solicita ayuda financiera a la Corona para 
terminar las obras, momento en el que se justificaría la 
intervención de Ventura Rodríguez con su proyecto de 1778. 
Así pues, parece ser que la intervención de Ventura 
Rodríguez en San Felipe Neri se realiza sobre un inmueble 
muy avanzado en su construcción. La actuación proyectada 
resulta muy evidente y descriptiva puesto que la representa 
en rojo, en contraposición con lo representado en negro, que 
debe entenderse con lo existente en ese momento. De esta 
información que facilita el proyecto podemos evidenciar 
algunas soluciones que han sido ejecutadas conforme al 
proyecto y otras que no. Entre las ejecutadas destacamos: 
1. Propone ampliar la rotura de la conexión de la capilla y la 
nave oval, para mejorar la conexión y relación visual entre 
ambas.  
2. Reduce el acceso –hueco de la puerta- a la nave oval 
desde el tránsito del pórtico de la fachada principal para lograr 
una mayor impresión de asombro al contemplar el espacio de 
la iglesia. (Realizado) 
3. Coloca un tabernáculo neoclásico, inaugurado en 1795, y 
reduce la ornamentación barroca de la capilla preexistente, 
simplificando las formas adecuándola al nuevo gusto 
neoclásico. 
Entre las no ejecutadas destacamos: 
1. Diseña una fachada neoclásica, con portada resaltada de 
 
 
143. En rojo ampliación a iglesia, según proyecto 
de Ventura Rodríguez. 
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pórtico de columnas y frontón. Esta portada no llega a 
ejecutarse y en su lugar, parece ser que se reemplaza la 
primitiva portada barroca de acceso a la capilla, en buena 
lógica desmontada para realizar el hueco de conexión de la 
capilla con la nueva iglesia. 
2. Propone un diseño oval, apoyada sobre dieciséis columnas 
que ubica acomodándose a la planta preexistente, lo cual se 
evidencia por la diferente separación de las columnas sobre la 
fábrica preexistente construida, reflejo de un replanteo 
diferente al primigenio. Por desgracia esta columnata no se 
ejecuta, en lo que se entiende hubiera sido una sustancial 
mejora espacial y arquitectónica de la misma. 
3. Propone una bóveda de yesería rebajada sin 
ornamentación como remate de la bóveda oval central de la 
nave. Esta solución es espacialmente más acorde a la 
solución de columnata propuesta en el proyecto. 
Sabemos que Ventura Rodríguez no participa en la dirección 
de obra y que son los maestros locales los que la dirigen 
introduciendo los cambios al proyecto de Ventura Rodríguez, 
quizás menos atraídos por las nuevas formas neoclásicas y 
más anclados en las formas barrocas antecedentes, o quizás 
también, porque son ya formas previamente diseñadas para la 
capilla que sabemos estaban en fase de conclusión. Desde la 
actualidad podríamos opinar, sobre el interés arquitectónico 
del diseño neoclásico de Ventura Rodríguez. Pero también 
hoy, y desde este estudio, interesa destacar la simbiosis, de 
relaciones y de diferencias, entre proyecto y resultado final, 
en un proceso, se supone complicado, de decisiones y de 
rechazos, donde intervienen los directores de obra, pero 
también un hábitat social que los respalda. 
También desde la perspectiva “Transformer” interesan dos 
cuestiones. La primera al conocer la propuesta dibujada de 
Ventura Rodríguez, nos permite imaginar una iglesia diferente 
a la actual, o sea, un futuro dibujado que no llegó a ser 
realidad, o al menos no llegó a serlo plenamente. La segunda 
 
144. Gran espacio oval formalizado como nave de la 
nueva iglesia. 
 
 
145. Fachada según proyecto de Ventura Rodríguez. La 
portada no es construida según proyecto, al reemplazar 
la portada barroca de la primitiva capilla. 
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cuestión, es la conexión de la capilla con la nave oval, a 
través de una rotura diseñada ex profeso, conformando de la 
capilla preexistente y la nueva nave un nuevo ente, una nueva 
unidad que se identifica claramente con su tiempo artístico y 
con las nuevas exigencias de capacidad para la iglesia de 
San Felipe Neri. (Fotos 143 a 145) 
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T11. Nuevo presbiterio en la Asunción de Santaella. 
De mezquita a la última restauración de este siglo XXI, la 
iglesia de la Asunción de Santaella ha sufrido importantes 
transformaciones: las primeras actuaciones mudéjares de 
reutilización de la mezquita para iglesia cristiana; la actuación 
renacentista de Hernán Ruiz II en la construcción de la capilla 
mayor –nuevo presbiterio-; la actuación barroca de 
construcción de las naves de la iglesia; y otros elementos 
dispersos. De todo este proceso se resalta la construcción 
renacentista de la capilla mayor, de Hernán Ruiz II, como 
elemento singular y determinante de una configuración final 
de la iglesia, tanto desde un punto de vista del paisaje final 
como de la posterior construcción de las naves barrocas 
actuales de la iglesia –la construcción de la capilla mayor se 
realiza cuando aún se mantiene para uso cristiano la 
estructura de la primitiva mezquita-. (Fotos 146 a 148) 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
146. En el plano puede apreciarse la ampliación renacentista de Hernán Ruiz II del presbiterio, y en rojo 
la ampliación barroca de las tres naves que conforman actualmente la iglesia. 
 
 
147. Vista interior del presbiterio de 
Hernán Ruiz II. 
 
 
148. Desde el exterior puede apreciarse la importancia del 
volumen de la actuación renacentista del presbiterio. 
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T12. Capilla el Pilar de Zaragoza. (Transformación 
interior) 
La Basílica de El Pilar de Zaragoza es un ejemplo perfecto del 
último barroco español, donde se suceden Herrera el Mozo y 
Felipe Sánchez, que se asoma al neoclasicismo con Ventura 
Rodríguez y que se dilata su terminación a los siglos XIX y 
XX. 
De la primitiva iglesia anterior de El Pilar apenas quedan 
testimonios emergentes; un muro de adobe que queda 
encajonado entre mármoles de la Santa Capilla y el Pilar de la 
Virgen, que queda descentrado del eje de la nueva Basílica 
barroca, ya sea como error de replanteo de la planta inicial o 
ya fuere como impedimento constructivo de la proximidad del 
río Ebro. Ambos restos, muro y pilar, se ubican en el segundo 
tramo de la nave central, donde Ventura Rodríguez proyecta 
en 1750 la Santa Capilla a modo de gran tabernáculo - 
baldaquino, de una iglesia en otra iglesia. En altura, los 
remates de esta capilla, se aproximan a los límites de la 
bóveda central. En planta, juega con el rectángulo disponible 
entre pilastras para fijar un espacio rectangular centralizado 
que se cubre con bóveda elíptica perforada por grandes 
huecos, que permiten la ventilación, pero sobre todo la 
relación del espacio interior de la capilla con el espacio 
interior de la basílica. Sobre este rectángulo, las bóvedas de 
la capilla se abren al espacio basilical, en un diálogo de 
relaciones y de apertura entre capilla y basílica; creando un 
espacio arquitectónico propio de la Capilla pero a la vez 
ubicándose en un espacio más amplio de la zona oriental de 
la Basílica –toda la zona trasera al altar mayor-. 
Como se ha comentado, el rectángulo entre pilastras se 
amplía con tres exedras abiertas al espacio de la Basílica, que 
se cubren con casquetes también horadados. De esta forma el 
espacio de la Capilla queda abierto –funcional y visualmente- 
al espacio de la Basílica, configurando un conjunto de 
relaciones entre ambos que conforman un todo. En algún 
 
149. En rojo se resalta la ubicación de la capilla en el interior del Templo 
del Pilar de Zaragoza. 
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momento, la importancia de este conjunto, puede confundirse 
al espectador, que puede llegar a pensar que es éste el Altar 
Mayor de la Basílica, lo que evidencia el logro constructivo y 
espacial de esta actuación de Ventura Rodríguez. 
De otro lado, es interesante analizar la solución arquitectónica 
dada a la cabecera de la capilla, con una composición 
tripartita del altar, que consigue resolver con éxito el problema 
de la excentricidad de la ubicación del Pilar de la Virgen. 
Esta transformación es un ejemplo de introducción de una 
arquitectura en otra arquitectura, la Santa Capilla en el interior 
de la Basílica, consiguiendo establecer nuevas relaciones y 
dar sentido de utilización y organización de esta zona oriental 
de la Gran Basílica. (Fotos 149 a 151) 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
150. Composición del presbiterio de la capilla, que queda 
abierto al espacio de los pies del citado templo. 
151. Maqueta de la capilla. 
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T13. San Pedro in Montorio en Roma.  
El templete de Bramante se ubica exento, con su forma 
circular, en el patio del claustro de San Pietro in Montorio de 
Roma. El análisis se realiza en su situación actual, aunque 
existe un dibujo de planta que lo ubica en un patio porticado 
circular,  sin poder llegar a precisar si éste responde a una 
hipótesis de proyecto descartada expresamente por el 
arquitecto o si la situación actual responde a una ejecución 
inacabada de esa propuesta dibujada. En cualquiera de los 
casos la situación actual es la que es, y ésa es la realidad, el 
templete circular se ubica en un reducido patio rectangular 
resultando de gran belleza la conjunción de ambos. Y como 
elemento exento, se diseña en claro lenguaje renacentista de 
su época, que convive con toda naturalidad con el claustro 
medieval (¿Hay que confirmar que es medieval?). Una 
simultaneidad de estilos que conviven conformando ya, de la 
superposición de ambos, una nueva unidad y un nuevo 
paisaje. 
Podemos comprobar la capacidad de la arquitectura para 
transformar y cambiar los espacios, con la simple introducción 
de nuevos elementos en contextos existentes, alterando la 
realidad preexistente. (Fotos 152 a 153) 
 
 
 
 
 
 
 
 
152. Planta hipotética final, aunque no se 
conoce su origen. Opinión particular, me 
parece más rotunda y sugerente la situación 
actual. 
 
153. Situación actual, ubicación del templete 
en el interior de un patio rectangular. 
 
170 
 
T14. El transparente y el altar mayor de la catedral de 
Cuenca. (Transformaciones en detalle) 
Ventura Rodríguez tiene el encargo de ubicar una nueva 
capilla para albergar los restos de San Julián. Visitada la 
Catedral de Cuenca decide su ubicación en el deambulatorio, 
de forma trasera y a eje con el altar mayor del presbiterio. La 
elección de este lugar es singular, por la estrechez y la 
dificultad de su conformación. Pero sin duda, en absoluto 
arbitraria, ya que se entiende que en la mente del arquitecto 
ya hay planteada una actuación arquitectónica única que debe 
relacionar la capilla donde su ubicará la urna de San Julián 
con el altar mayor, a través de un transparente, y a su vez 
esto implica la intención de una relación visual entre el altar 
mayor y la capilla. 
Por tal motivo, y aunque se habla diferencialmente de dos 
actuaciones de Ventura Rodríguez en la Catedral, 
lógicamente por su ejecución sucesiva en el tiempo, parece 
más razonable hablar de una actuación única, de una idea 
única, que se desarrolla y materializa a ambos lados del 
presbiterio, en el altar mayor y en su trasera que recae al 
deambulatorio. De hecho es el propio Ventura Rodríguez, que 
llega a la ciudad para estudiar “in situ” el proyecto, quien 
plantea al obispo el problema de que el antiguo retablo mayor 
no iba a estar parejo con la obra que pensaba realizar en la 
capilla, y el cabildo acuerda la sustitución del primitivo por 
otro más acorde a la nueva estética de la época, tarea que 
acomete dicho arquitecto. 
Así, el proyecto de Ventura Rodríguez, fechado el 4 de 
octubre de 1752, resuelve con pericia los objetivos para 
formalizar el transparente, con las dificultades inherentes a la 
ubicación elegida. 
Pero no debemos olvidar en este proceso, que un año antes 
de la visita de Ventura Rodríguez a la Catedral, en concreto el 
21 de febrero de 1750, el Cabildo decidió transformar la 
 
154. Tras el presbiterio se ubica el transparente o capilla de San Julián. 
 
 
155. Foto de la capilla ubicada en el 
deambulatorio. 
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Capilla Mayor con objeto de colocar en ella la urna que 
contenía los restos de San Julián, patrón de la ciudad, y el 
proyecto incluía un transparente a la vecina Capilla de los 
Pozo para que desde ella se pudiera decir misa teniendo a la 
vista la urna del Santo. O sea, la relación de permeabilidad 
entre el altar mayor y su trasera ya está planteada como 
voluntad desde el Cabildo. Con ello, y fallido un proyecto 
anterior con traza de Fray Vicente de Sevilla que fue 
desechada por el Cabildo. 
Ventura Rodríguez tiene que ubicar una capilla para San 
Julián, por imposiciones testamentarias que fuerzan al 
Cabildo a cambiar de opinión, y retoma el reto del 
transparente, conformando una actuación arquitectónica 
única. (Fotos 154 a 155) 
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T15. Capilla de los Vélez en Catedral de Murcia. 
(Añadidos) 
En esta transformación tenemos el ejemplo de cómo un 
pequeño añadido, en concreto es una capilla adosada en el 
deambulatorio del presbiterio, va a repercutir notablemente en 
la formación de una imagen exterior, caracterizando una 
visión urbana de la trasera de la catedral. Pero además, 
también va a suponer un hito señalado del interior del templo 
por la fuerza de esta arquitectura gótica y el perfecto 
ensamblaje en su ubicación concreta. 
De esta forma, aunque la ocupación en planta es poco 
significativa comparada con la globalidad de la Catedral, la 
gran altura de la capilla, un delicado trabajo gótico interior y 
una magnífica conexión con el deambulatorio y con la 
transición de la planta de la capilla a la bóveda octogonal de 
la misma. Así, esta articulación interior-exterior, realza esta 
operación transformadora, como pieza singular en el recorrido 
interior y como imagen que conforma exteriormente la 
cabecera de la catedral. (Fotos 156 a 158) 
 
 
 
 
 
 
 
 
156. En rojo ubicación y planta de la capilla de los Vélez en la Catedral 
de Murcia. 
 
 
157. Interior de la capilla. 
 
158. Exterior de la capilla, que 
ha conformado una imagen 
muy característica en Murcia 
de la fachada trasera de la 
Catedral. 
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T16. Catedral antigua y nueva de Salamanca. 
(Ampliaciones) 
“Ambos templos en Salamanca aparecen tan unidos que forman un 
conjunto monumental, aprisionada la catedral vieja entre el claustro y la 
catedral nueva, y con acceso a aquélla por ésta.” 101 
El origen de esta transformación, de integración de catedral 
vieja y catedral nueva, se inicia cuando, en 1491, el Cabildo 
Salmantino planteó la necesidad de un templo de mayores 
proporciones por resultar la catedral románica “muy pequeña, 
escura y baxa”. 
Supone éste un ejemplo de ampliación significativa, tanto por 
su extensión como por el establecimiento de nuevas 
relaciones de conjunto. En esta transformación a  una 
primitiva Catedral románica con su claustro –de los siglos XII 
y XIII- se adiciona una catedral nueva, que tiene dos fases 
constructivas diferenciadas. La primera de estilo gótico, en el 
siglo XVI, se corresponde con los cinco primeros tramos de 
los pies, hasta llegar al crucero. La segunda fase, de 
terminación por el lado Este, es del siglo XVII-XVIII, ya en 
época barroca aunque terminada según los planos y estilo de 
la precedente, aunque incorporando los elementos 
decorativos de terminación renacentista y barroca. 
La nueva catedral se adosa a la antigua y a pesar del gran 
tamaño en planta y altura de la gótica con respecto a la 
románica, entre ambas se plantea un diálogo de interrelación 
entre ambas. En planta quedan claramente reconocibles, 
estableciendo una conexión entre catedral gótica, catedral 
románica –dispuesto en su crucero- y claustro. Exteriormente 
hay dos signos evidentes del diálogo de interconexión entre 
ambas. Así, la nueva torre se ubica entre ambas catedrales, 
haciendo de punto de articulación y nexo –ocupando el lugar 
de una torre románica, que se potencia en planta y altura. Por 
otro lado, la construcción de una puerta en la lado Sur, el 
                                                   
101 Pedro Navascués Palacio y Carlos Sarthou Carreres. CATEDRALES DE ESPAÑA. P.163 
 
159. En rojo se señala la Catedral nueva, como ampliación de la Catedral antigua 
románica y su claustro. 
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llamado patio chico, refuerza la belleza de los ábsides de la 
torre del gallo de la Catedral vieja, en conjunción con la 
majestuosidad de la nueva catedral. (Fotos 159 a 161) 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
161. Vista exterior de las dos catedrales y su nueva torre. 
 
 
160. Perspectiva. 
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T17. De templo griego de Atenea a Catedral en 
Siracusa. (Transformación continua)  
Es habitual, y así es estudiado, diversas formas de 
reutilización de templos griegos en templos cristianos. En el 
caso del templo griego de Atenea en Siracusa, que está 
constituido por cella y períptero de 6 x 14 columnas. La 
transformación bizantina es muy sencilla: el acceso principal 
se invierte; el espacio de la cella se utiliza como nave central; 
los espacios laterales existentes entre las columnas y la cella 
se transforman en naves laterales, con una operación sencilla 
de apertura de la cella con arcos de medio punto y dejando 
pilares cuadrangulares del mismo muro; y tabicando entre las 
columnas con el material liberado de la cella, conformando la 
fachada exterior. 
De esta forma, con esta actuación  pasamos de disponer de 
un espacio único –del primitivo de la cella- a una estructura 
basilical de tres naves, donde lógicamente por las condiciones 
de la preexistencia, la central prevalece en tamaño con 
respecto a las laterales. En los pies de la iglesia las columnas 
de fachada facilitan un porche de acceso a la iglesia. En la 
cabecera, las naves se rematan en tres ábsides, que se 
corresponden en anchura con la existente de las naves. 
Si bien las transformaciones físicas realizadas no han sido 
importantes, sí podemos constatar que el resultado final es un 
inmueble bien distinto. Así, tanto exteriormente, como desde 
una contemplación interior, en su forma y espacialidad 
concreta, tenemos otro inmueble nuevo. Tres naves que 
quedan separadas entre sí por pórticos –obtenidos tras 
perforar la cella- y rematadas en ábside. Y lo que es más 
importante, según el objetivo de la actuación, adecuar el 
inmueble para el uso cristiano. 
La actuación barroca no hace sino seguir explorando las 
posibilidades del inmueble reutilizado adecuándolo a los 
nuevos requerimientos formales y espaciales del nuevo 
 
162. Planta del templo griego de Atenea y sus transformaciones bizantina y barroca. 
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tiempo barroco. Así, exteriormente había que resolver esa 
sobriedad de la fachada de templo griego, por lo ésta se 
enmascara superponiéndole una nueva fachada barroca. 
Interiormente, el barroco da primacía a la nave central, 
rematándola con nuevo presbiterio barroco, que ya avanza 
sobre los límites del templo griego. De igual forma, pierden 
protagonismo las naves laterales, ya de origen con exiguas 
dimensiones, eliminando los pequeños ábsides de estas y 
recuperando para ellas un nuevo papel, de pasillo de 
distribución y de acceso a las capillas que se van 
anexionando en el lado de la epístola. 
Qué duda cabe que la conversión de los restos del originario 
templo griego ha sido posible gracias a la transformación del 
inmueble al nuevo culto cristiano, primero de la etapa 
bizantina, y a continuación a la nueva estética que el nuevo 
tiempo barroco le exigía. Transformación continua en el 
tiempo, en un proceso de adecuación, reutilización de lo 
construido, de alteración, pero, a su vez, también de 
mantenimiento. (Fotos 162 a 164) 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
164. Fachada principal barroca, como cambio de una imagen primigenia 
no acorde con el momento. 
 
 
163. Interior. 
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T18. Templo Malatesiano en Rímini. (Recubrimiento 
exterior para una nueva imagen.) 
La antigua iglesia de San Francisco, que data de mediados 
del siglo XIII, tiene una modesta estructura que constaba de 
una nave única, con cabecera tripartita y algunas capillas 
laterales. Es de suponer el adosado en el tiempo de nuevas 
capillas, ya que desde el siglo XIV la antigua iglesia 
franciscana había sido elegida como lugar de sepultura de la 
familia Malatesta, convirtiéndose así en el mausoleo de los 
señores de la ciudad. En el siglo XV, en 1447, Segismundo 
Malatesta decidió construir su propia capilla funeraria en el 
lado derecho de la nave en estilo gótico e igualmente ocurre, 
en similares fechas, con la capilla de Isotta. 
Estos hechos, el propio diseño gótico de las capillas anexas, y 
el objetivo del encargo de Malatesta a Alberti, descrito en los 
siguientes términos: “La nueva concepción del exterior y la 
ampliación de la antigua iglesia”. La actuación de Alberti –
inconclusa en lo referente a la ampliación- se limita a la 
creación de una envolvente exterior, una nueva fachada que 
cambia totalmente su imagen preexistente y con ello, ha de 
suponerse también, la unificación de las cubiertas de la 
capillas preexistentes. 
Con la actuación se ha operado una transformación total de 
una imagen exterior, con la nueva envolvente renacentista. 
Siguiendo un concepto innovador y original, el proyecto de 
Alberti consistía en recubrir el edificio ya existente con un 
revestimiento de mármol, independiente de la estructura 
original de ladrillo y lógicamente reforzándola con ello. 
La arquitectura proyectada también tiene asignada una 
función de enterramiento, bajo los siete arcos del lado 
derecho que Alberti concluye, se disponen siete sarcófagos 
de claras reminiscencias antiguas que en su parte frontal 
identifican a los cuyos restos conservan y que se 
corresponden con los personajes ilustres de la corte de 
 
165. En rojo envolvente exterior de Alberti que configura la nueva imagen renacentista. 
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Segismundo. En el caso de la fachada  la hipótesis más 
barajada sería la colocación de un único sepulcro, bajo el 
actual arco inconcluso, del hermanastro de Segismundo, 
Galeotto Roberto Malatesta. Pero en cualquiera de los casos 
de la utilidad de dichos espacios bajo los arcos, lo 
fundamental es la propia propuesta arquitectónica, que 
consigue dotar de una nueva y moderna imagen formal 
exterior del templo Malatesiano. (Fotos 165 a 167) 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
167. Fachada exterior. 
 
 
166. Interior. 
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T19. Transformación barroca de la iglesia de San 
Agustín de Córdoba. (Envolvente interior para una 
nueva imagen barroca.) 
En el caso de la iglesia de San Agustín de Córdoba, la 
transformación de la imagen se ha producido interiormente. La 
iglesia primigenia del convento data del siglo XIV, en estilo 
gótico. Consta de cabecera con tres capillas poligonales 
cubiertas con bóvedas, que presentan el característico 
espinazo, y crucero, cuyos brazos se cubren con una bóveda 
de crucería gótica y el centro de crucero lo ocupa una cúpula 
elíptica barroca sobre pechinas. 
La iglesia gótica constaba de tres naves, la central y dos 
laterales, con cubierta de artesonado y escuadrías de madera, 
al estilo constructivo típico de las iglesias fernandinas 
cordobesas. Aún se mantiene el pórtico que separa la nave 
central de la nave de la epístola, formado por pilares de 
piedra franca y arcos apuntados góticos de igual material. No 
es así en el otro pórtico de separación con el evangelio, cuyo 
pórtico primitivo ha desaparecido y sustituido ya por un nuevo 
pórtico barroco, del siglo XVII, momento en el que la iglesia 
cambió totalmente su fisonomía, fundamentalmente interior, al 
estilo barroco. 
Transformación ésta que no sólo afectó al cambio de su 
epidermis gótica por una decoración barroca, sino también a 
su estructura arquitectónica, que se modifica conservando 
algunas partes góticas e incorporando y distribuyendo una 
nueva estructura barroca, especialmente en la zona de la 
naves laterales reduciendo su anchura con capillas al objeto 
de potenciar la percepción de una nave única, configurando 
ya una verdadera iglesia barroca. Así pues, la nueva 
propuesta arquitectónica barroca, transforma el inicial espacio 
basilical fernandino, de tres naves, en otro espacio más 
barroco de una única nave central, dejando el espacio de 
planta baja de la nave de la epístola para pasillo y capillas, y 
en la nave del evangelio, sólo para pasillo. Los niveles 
 
168. Planta de la iglesia de San Agustín. En rojo queda marcada la 
actuación arquitectónica barroca, que cambiará totalmente la imagen 
interior de la primitiva iglesia fernandina. 
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superiores de estas primigenias naves laterales desaparecen 
para el nuevo espacio barroco y se integran en otras 
dependencias conventuales independientes al espacio de 
iglesia. 
La nave central adquiere todo su protagonismo y realce con la 
colocación de una bóveda de cañon con lunetos, con una 
iconografía pictórica de gran interés. Mientras que las naves 
laterales, con techo plano y menor altura –como se ha 
descrito anteriormente- desaparecen de la espacialidad de la 
nueva iglesia barroca. Tanto el crucero, con la colocación de 
una bóveda barroca en su centro, como la primitiva cabecera 
gótica son reutilizadas con el cambio de su epidermis 
originaria por la propia barroca. 
De esta conjunción, y aunque en gran parte siga utilizándose 
su estructura gótica originaria, el resultado es una verdadera 
iglesia barroca, con nave única central, con capillas en sus 
laterales, bóveda del crucero –elíptica la central- y cabecera. 
Arquitectura, reestructuración y decoración han conseguido 
con gran éxito el objetivo pretendido: una nueva iglesia 
barroca, acorde con su momento histórico. (Fotos 168 a 169) 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
169. Interior. 
 
181 
 
T20. Transformación manierista de la Puerta del 
Perdón de la Mezquita de Córdoba. (Recrecido) 
En la etapa manierista la Catedral de Córdoba está 
terminándose, como ya hemos analizado en una posición 
centralizada englobada por la mezquita cordobesa, pero esta 
ubicación interior favorece la continuidad de los principales 
accesos a través del Patio de los Naranjos. Esta situación 
favorecerá el rediseño de algunas puertas de acceso al citado 
Patio. La primera que se acomete es la puerta de Santa 
Catalina en claro lenguaje renacentista (¿la del perdón es 
islámica o mudéjar). A continuación, en la etapa manierista, se 
procede a modificar la puerta principal de acceso al Patio, o 
sea, la puerta del Perdón. Para ello se procede a actuar en el 
remate superior de la puerta. Entre los contrafuertes 
existentes se realiza un arco rebajado, que hará de nueva 
fachada en el remate superior, ocultando o desmontando los 
arquillos ciegos polilobulados que hacían de remate superior 
de la puerta. En esta nueva fachada está compuesta por una 
escultura que representa al Dios Creador.  
En conjunto las estructuras conservadas islámicas y la nueva 
manierista ultiman un nueva imagen de lo primigenio, 
adecuada a la religiosidad y simbolismo de la puerta principal 
de la Catedral. (Fotos 170 a 172) 
 
 
 
 
 
 
 
170. Puerta del Perdón de la mezquita de Córdoba. En rojo queda señalado el recrecido manierista. 
 
171. Detalle exterior. 
 
 
172. Fachada. 
 
182 
 
T21. Transformación renacentista de la Giralda de 
Sevilla. (Recrecido) 
La Giralda fue construida en época almohade a imagen y 
semejanza (¿comprobar) de la Kutubía de Marrakeck, por el 
arquitecto Ahmad b.Baso y concluida por Alí de Gomara en 
1198. Junto con el patio de los Naranjos son los restos 
evidentes de la gran mezquita sevillana que quedan 
conservados e integrados  en la Catedral. El alminar 
representa un hito de referencia, tanto por su técnica 
constructiva como por su influencia estética en la construcción 
posterior de alminares en el norte de África. 
Acometida la tarea de construcción de la gran Catedral, 
quedaba un tema pendiente, un objetivo que por su impacto 
en la imagen externa debía acometerse: el cambio de la 
imagen islámica del primitivo alminar por una nueva imagen 
de torre cristiana. Ya que, a principios del siglo XVI, la torre 
tenía una imagen claramente islámica, a pesar de que en 
1365 un terremoto destruyó el casquete y las bolas, que 
fueron sustituidas por una espadaña que en poco alteró su 
imagen anterior. Además debe entenderse que la torre es el 
elemento de la Catedral que mejor se visualiza desde un 
paisaje urbano externo.  Por lo tanto, debía ser un objetivo 
irrenunciable cambiar esta fisonomía por otra nueva, acorde a 
la gran Catedral sevillana. La importancia de la obra motiva la 
concurrencia de algunos proyecto, siendo fallido el 
presentado en 15….., que a la vista de las representaciones 
existentes carecía de una voluntad artística,  y 
materializándose acertadamente el de Hernán Ruiz II.  
El citado proyecto mantiene el cuerpo principal del alminar 
almohade y con la misma planta recrece el cuerpo de 
campanas, realizando una composición Serliana con dobles 
huecos laterales. El cuerpo superior reduce su planta e 
incrementa su esbeltez, pasando del cuadrado al octógono, y 
rematando la torre con una veleta, el giraldillo. Hernán Ruiz 
realiza un cambio significativo de la imagen general de la 
173. Alzado de la Giralda. 
 
174. Giralda. 
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torre, aún conservando el cuerpo principal islámico: utilizando 
para el recrecido las nuevas formas del renacimiento en claro 
contraste con los paños Sebka; incorporando la figura del 
giraldillo; cambiando la textura de los materiales, pasando del 
ladrillo a la imagen de piedra y ladrillo; incorporando el sonido 
cristiano con la construcción de un gran campanario. 
Aún habiendo trabajado sólo en el remate superior, el cambio 
ha sido suficientemente significativo. Lo viejo y lo nuevo se 
contraponen en su significado y en su leguaje, pero a la vez 
se aúnan conformando una nueva imagen que ya quedará 
fijada indeleblemente en nuestra memoria. (Fotos 173 a 175) 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
175. Fases de evolución y proyecto no ejecutado. 
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T22.  Palacio de Carlos V en la Alhambra. (Una nueva 
imagen para una nueva religión) 
El palacio de Carlos V, ubicado junto a los palacios nazaríes 
de la Alhambra, deberá significar el triunfo de la cristiandad 
sobre lo islámico. Así pues, la decisión de su emplazamiento 
no es casual, como tampoco su estilo romano por contraste 
con el entorno circundante. El nuevo tiempo con sus nuevas 
formas arquitectónicas, la nueva religiosidad, el nuevo poder 
que se extiende por un amplio imperio, han de quedar 
patentes, manifiestamente triunfantes, sobre el periodo 
islámico anterior. Y tal evidencia ha de materializarse allí 
mismo donde subsisten los palacios nazaríes, máxima 
expresión en Granada de la arquitectura musulmana, 
planteando un diálogo de relaciones, de funcionalidad 
conjunta, lo que supone el aprovechamiento de los mismos, y 
de contrastes evidentes que serán a la postre la clave del 
mantenimiento y conservación de ambos, o sea, tanto de la 
Alhambra como del palacio de Carlos V. 
El proyecto original se debe a Pedro Machuca, formado en 
Roma, que dirige las obras entre 1533 y 1550; fecha, esta 
última, de su muerte, dejando terminadas las fachadas 
excepto las portadas de poniente y mediodía. Le sucede su 
hijo Luis que realiza el patio circular. En 1619 se completa la 
columnata alta del patio y continúa las obras hasta su 
abandono en 1637. El palacio queda inconcluso hasta que 
Torres Balbás, en 1923, inicia el programa de recuperación 
del mismo con destino a museo, completándose en 1958 por 
el arquitecto Francisco Moreno Prieto. 
En consecuencia, el palacio no llega a terminarse hasta el 
siglo XX, con un uso ya distinto, lógicamente, del originario. 
Sin embargo, podemos pensar que los objetivos básicos 
iniciales de la citada construcción, de simbolismo y de 
representación del nuevo poder cristiano, se han cumplido ya 
en gran parte desde el inicio, con el levantado de sus 
fachadas y la rotundidad de su diseño en planta, en la 
 
176. Planta del palacio de Carlos V en el contexto de la Alhambra. 
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combinación del cuadrado con el círculo. 
Igualmente, el citado proyecto implica un cambio urbano y de 
accesos, aunque no se halla llegado a completar los objetivos 
originarios del proyecto de Machuca –de una gran plaza 
porticada al Oeste y otra más pequeña al Sur-, a pesar de ello 
la situación actual ya evidencia cambios urbanos significativos 
con respecto a la situación musulmana preexistente. 
El proyecto implica un cambio de la arquitectura, que frente a 
la arquitectura de patios interiores señalada de la arquitectura 
islámica, se proyecta una gran fachada romana, siguiendo los 
cánones del renacimiento, y que sólo se altera cuando entra 
en diálogo directo de proximidad con el palacio de arrayanes. 
Igualmente, este cambio arquitectónico se evidencia por 
contraste que frente al detallismo de una profusa decoración 
interior –de yeserías, alicatados, artesonados…- se proyecta 
una austera arquitectura interior, basada en la rotundidad de 
las formas, el patio circular inscrito en el cuadrado, con 
gruesas y sobrias columnas. 
Como en todos los “Transformer” podemos identificar que lo 
nuevo y lo preexistente han conformado una unidad ya 
indisoluble, una identidad nueva en base a nuevas relaciones 
que ya forman parte de nuestra memoria. (Fotos 176 a 178) 
 
 
 
 
 
 
 
 
178. Vista aérea de la implantación del palacio. 
 
 
177. Patio circular. 
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T23. Transformación barroca en plaza Ducal de 
Vigevano. 
La plaza ducal de Vigevano  es ideada por Bramante en 1492, 
siendo uno de los primeros modelos de plaza renacentista y al 
mismo tiempo uno de los pocos ejemplos de plaza concebida 
como obra arquitectónica unitaria. Pero el “Transformer” a que 
nos referimos es una actuación barroca, de 1680, impulsada 
por el obispo Juan Caramuel Lobkowitz, para completar el 
lado de la plaza donde se ubica la Catedral, cuya fachada se 
encontraba de forma oblicua y asimétrica con respecto al eje 
de la plaza. Para resolver este problema se proyecta una 
nueva fachada barroca, que es cóncava y perpendicular al eje 
de la plaza, para enmascarar así la excentricidad de la 
posición de la antigua fachada de la Catedral. Para ello la 
nueva fachada excede el ámbito de lo Catedral para 
conformar un proyecto urbano, pues la fachada en su parte 
izquierda une la Catedral con parcelas residenciales, 
atravesando la calle existente, y en la parte de la derecha la 
nueva alineación invade la plaza con edificación para rematar 
la forma cóncava. 
Cuatro huecos resuelven los problemas funcionales, el de la 
izquierda para dar accesibilidad a la calle existente y los tres 
restantes darán nuevos accesos a las tres naves de la 
Catedral. La nueva fachada barroca de la Catedral viene a 
resolver un problema compositivo urbano, al completar el 
diseño de la plaza dándole simetría y regularidad, pero 
también, con esta actuación,  perspectiva y direccionalidad. 
(Fotos 179 a 181) 
 
 
 
 
 
179. Planta de la plaza ducal y Catedral de Vigevano. En rojo se señala 
la remodelación barroca de la fachada de la Catedral. 
 
180. Formalización del eje de la plaza con el remate barroco de la 
nueva fachada de la Catedral. 
 
 
181. Vista aérea. 
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T24. Baldaquino de Gaudí en la Catedral de Palma de 
Mallorca. 
La actuación restauradora de Gaudí en la Catedral de Palma 
de Mallorca es de gran interés, por el encuentro y 
desencuentro del genial arquitecto con la realidad 
monumental. La primera reflexión se deriva del propio encargo 
y las preguntas de la época en que éste se realiza: ¿Será 
capaz Gaudí de asumir los retos profesionales en el ámbito de 
la restauración de un Catedral? Las dudas planteadas son 
claras, la modernidad de Gaudí en contraste con la actuación 
patrimonial, y de hecho tales dudas de aquella época, 
podríamos decir que siguen vigentes en la actualidad, 
poniendo en entredicho la posible reflexión de la modernidad 
en el ámbito de nuestro patrimonio histórico. Kerrigan lo 
describe con toda claridad:  
“Encargar a un modernista barcelonés la empresa de restaurar una de las 
grandes catedrales europeas suponía casi tanto como encomendar ahora 
la restauración de un cuadro de Rubens a un pintor abstracto. No se 
trataba de ninguna construcción de nueva planta ni de poner a prueba 
ninguna teoría inédita: lo lógico hubiera sido confiar la tarea, no al mejor y 
más audaz arquitecto del mundo, sino a un maestro fiel a la letra de su 
texto.” 102 
 
Cuestión ésta que seguirá latente, durante el trabajo de 
Gaudí, hasta que en 1912 abandone los trabajos en la 
Catedral. 
Sobre los objetivos del encargo de restauración, no deja de 
ser complejo, como lo es en realidad casi siempre que nos 
acercamos a un monumento: 
“El sentido y el alcance de la actividad de Gaudí en la Seo seguían dos 
líneas, complementarias por opuestas: 1) purificar, simplificar, y descubrir 
el sentido del edificio primitivo, y 2) – lo opuesto- volver a complicar, 
desarrollar los temas propios al intento estructural y a la liturgia, decorar 
según su gusto un tanto bizantino, aunque no muy disimilar – y quizás 
                                                   
102  Anthony Kerrigan, 1959, pp.109-110 
 
182. Presbiterio de la Catedral. 
 
 
183. Detalle del baldaquino. 
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superior – al que primitivamente llenó las sencillas y sobrias iglesias 
románicas de Francia con un decorado resplandeciente y total, complejo y 
rico de color, textura y fondo sugestivo”. 103 
¿Qué duda cabe de la genialidad de Gaudí? Éste nos deja en 
herencia su diálogo de modernidad con el monumento, quizás 
algo fragmentaria e inacabada, quizás como consecuencia del 
abandono del encargo por la polémica acontecida relativas a 
algunas demoliciones –polémica que sería de gran interés 
analizar pero que se conoce con detalle -, con actuaciones 
sobre elementos dispersos y puntuales, que parecen 
responder a una actuación que evoluciona, de ensayo y 
reensayo. Elementos puntuales que aún dispersos van 
rellenando las piezas de un puzzle que dejan entrever un 
cambio de imagen, sobre el elemento más señalado de la 
Catedral, de su presbiterio. (Fotos 182 a 183) 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
                                                   
103 Anthony Kerrigan, 1959, p. 115 
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T25. Juan Luis Trillo en Jerez de la Frontera. 
Para ilustrar estas reflexiones puede exponerse una 
interesante actuación de Juan Luis Trillo de Leyva, en el 
monasterio de San Agustín de Jerez de la Frontera. El edificio 
originario se articula en torno a un patio central con galerías 
perimetrales en sus cuatro lados, con pórticos de columnas y 
arcos de medio punto. En su situación de origen, o sea como 
convento de San Agustín, el patio y sus galerías se conforman 
como centro de distribución del inmueble, y como punto de 
iluminación y ventilación de todas las dependencias 
recayentes al patio, como es habitual en esta tipología. 
El proyecto conserva la estructura primigenia de pórticos y 
sus galerías, y el espacio del patio como centro espacial y de 
distribución; sin embargo reestructura los significados y las 
formas con un nuevo orden. El patio pasa de ser un espacio 
exterior a ser un espacio cubierto; pasa de recibir la luz 
directamente, a recibirla de otra manera, mediante pequeños 
lucernarios y a través de nuevos patios practicados en el 
espacio de algunas galerías. De esta forma, aunque la planta 
del claustro se mantenga, y se reutilicen los pórticos 
renacentistas que lo conforman, el hecho del cambio de 
ubicación de los patios de iluminación provoca un cambio 
radical en la percepción del inmueble. Ya todo se relaciona de 
forma muy distinta a como lo hacía antes. Una arquitectura 
que cambia las relaciones y la espacialidad de antaño, pero 
que sigue reutilizando la planta y los pórticos, asignándole 
una nueva vitalidad, un nuevo sentido diferente al de antes. 
Aún con lo anterior, el patio principal no ha dejado de ser un 
espacio iluminado, aunque sea indirectamente a través de los 
patios en galerías contrapuestas y pequeños lucernarios, 
tampoco ha dejado de ser el elemento central organizador del 
inmueble, tanto espacialmente como de la organización 
funcional; pero tampoco el patio ha perdido el espacio de las 
galerías que siguen conservándose y donde los patios 
practicados son continuación de éstas. 
 
184. Patio claustro principal Monasterio de San Agustín 
de Jerez de la Frontera. Juan Luis Trillo de Leyva. 
 
185. Galería del claustro principal transformada en 
patio. Monasterio de San Agustín de Jerez de la 
Frontera. Juan Luis Trillo de Leyva. 
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Como vemos en las fotos la nueva arquitectura ha  dado 
nuevo sentido a los restos del pasado; cambios que suponen 
una alteración en la percepción de lo primigenio, una nueva 
espacialidad, una nueva forma, y consecuentemente una 
nueva vitalidad. (Fotos 184 a 186)  Algo que como propuesta 
artística ha dado nueva coherencia a un todo, también desde 
la perspectiva de la funcionalidad, en la que todas las partes 
quedan indisolublemente concatenadas. Lo más significativo 
del inmueble -patio, pórticos y galerías- han reencontrado un 
sentido de vitalidad con el proyecto. Un nuevo y distinto juego 
de relaciones y de espacialidad si lo comparamos con el 
precedente originario. Los restos del pasado son 
interpretados como potencial de nuestro arte de hoy, en tanto 
que son actualizados a nuestro tiempo, asumiendo el nuevo 
papel que el proyecto les asigna; son como los nuevos 
ladrillos parte del engranaje, el inmueble se ha transformado 
en otra cosa como resultado de una reflexión sincera de 
nuestra arquitectura de hoy 
Si pensamos por un momento que la propuesta arquitectónica 
se hubiera limitado exclusivamente a la restauración física del 
inmueble, cuestión fácil de imaginar porque suele ser habitual, 
podríamos comprobar rápidamente que no ha existido ninguna 
reflexión artística, sólo una mínima aplicación de los actuales 
sistemas empleados para la restauración de la piedra o la 
consolidación de las estructuras existentes; pero el resultado 
formal y espacial sería lo que ya era desde su construcción en 
la época renacentista. Al final no quedaría ningún registro de 
nuestro tiempo de hoy, y sobre todo ninguna reflexión 
artística, ni aportación intelectual… eso que según las teorías 
de la restauración priman sobre la inalterabilidad de la obra, 
eterna para siempre sin más tiempos que el originario. Y si 
esto llega a conseguirse –de mantener la obra inalterada- 
podría valer, pero en la mayoría de los casos el espíritu 
conservacionista del pasado pasa por ser una reconstrucción 
total del inmueble para terminar justificándose con la 
reposición de algunos elementos antiguos. Pues no me atrae 
en absoluto repetir lo viejo de nuevo. Prefiero ante esto que 
 
186. Exterior.  
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las cosas cambien y evolucionen dejando constancia de 
nuestro arte y nuestro tiempo de actualidad, reflexión 
proyectual que no es fácil, que requiere un esfuerzo creativo, 
de la nueva vitalidad del nuevo edificio. (Fotos 184 a 186) 
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T26. Reordenación del campus de Lagoas-
marcosende de la universidad de Vigo. Paulo Méndez 
da Rocha. 
El ámbito de trabajo es un recinto universitario, constituido por 
las Escuelas de Industriales, Minas y Telecomunicaciones y el 
edificio Fundición, que se ha ido construyendo a lo largo de 
los años, de forma desordenada como en la mayoría de los 
casos, como hechos aislados, independientes. Méndez da 
Rocha proyecta una nueva estructura para dar coherencia y 
una nueva unidad a estos elementos dispersos. Así pues, 
sobre la desigual estructura de edificios preexistentes la 
propuesta arquitectónica diseña una clara estructura de 
pasarelas peatonales, que conectadas a los puntos de acceso 
y de aparcamiento, servirán con nexo de articulación entre lo 
viejo y lo nuevo, además de ofrecer algunos nuevos servicios 
que serán de uso común a las distintas universidades 
existentes. 
De esta forma, una estructura arquitectónica ajena a una 
complicada topografía existente y a una diversidad de 
edificaciones preexistentes, será el instrumento del nuevo 
orden impuesto. Lo que implica la unidad de un todo: en lo 
relativo a lo arquitectónico, a lo funcional, a los nuevos 
recorridos que generan nuevos paisajes, en la apreciación de 
los distintos usuarios. De la dispersión y de la individualidad, 
la arquitectura reencuentra un orden y una comunicación 
entre las partes, entre los edificios, pero sobre todo también 
sobre las personas de las distintas universidades que 
reinterpretan su comunicación con los demás. Este 
“Transformer” arquitectónico implica algo nuevo, un nuevo 
ente, en lo físico, en lo paisajístico e, incluso, en la 
comunicación. Se evidencia de esta forma la capacidad de la 
arquitectura para trabajar sobre lo construido, modelándolo 
las preexistencias a los nuevos tiempos, lo que supone una 
transformación completa, de arquitectura, de imagen-paisaje, 
de nuevas relaciones y una nueva forma de asentarse en una 
geografía frágil. (Foto 187) 
 
187. En rojo nueva implantación en la reordenación del campus. 
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